®

UNIVERSIDAD
DEL AZUAY

DAYA

diseno, arte y arquitectura

Numero 2 - Junio 2017

ISSN: 2550 - 6609



DAYA

diseno, arte y arquitectura DEL AZUAY

Nimero 2 / Junio 2017 / Cuenca

DAYA. Edicién impresa
ISSN 2550-6609 (print) - E-ISSN 2588-0667 (digital)

La Revista DAYA, Disefio, Arte y Arquitectura es una publicacién de la Universidad del Azuay.
Se edita semestralmente en espafiol en los meses de diciembre y junio, en formato impreso. Su
objetivo es la difusion de investigaciones en las areas de disefio, el arte y la arquitectura, poniendo
énfasis en aquellas que permiten una reflexion en torno al contexto latinoamericano, sin dejar de lado
los aportes de cardcter universal, que tengan una visién transdisciplinaria.

DAYA considera las contribuciones tedricas y/o técnicas de contenido cientifico académico en
torno a diversas disciplinas como el disefio grafico, disefio industrial, disefio multimedia, disefio
textil, disefio de indumentaria, disefio interior, restauracion, urbanismo, construcciones, proyectos
arquitecténicos, paisajismo, artes escénicas, entre otros. En este sentido, se retinen aqui textos
originales, articulos de revision, comunicaciones en congresos, estados del arte, andlisis de obras,
informes técnicos, entre otros.

En este marco, DAYA mantiene una invitacion constante a través de convocatorias abiertas a
colaboradores de la Universidad del Azuay y externos que quieran publicar textos originales e
inéditos, exclusivos para esta revista. Se espera ser privilegiados por autores del dmbito nacional e
internacional hispanoamericano. Los articulos presentados para publicacién son sometidos a una
evaluacion editorial, lo que implica que al momento de ser aprobados, se le otorga a la entidad
editora una licencia para la reproduccion impresa de las contribuciones, asi como para futuras versio-
nes de los textos en linea.

Los autores de los articulos deberan enviar los originales con sus respectivos resimenes, carta
de autoria e imégenes en buena resolucion a publidiseno@uazuay.edu.ec hasta la fecha indicada en
cada convocatoria abierta. Las normas de elaboracion de las referencias bibliogréficas de los articulos
enviados deberd ser de acuerdo al estilo APA (American Psychological Association) en su versién mds
actualizada a la fecha de cada invitacién para publicacion.

Los articulos que cumplan con las normas y criterios editoriales, pasan a un proceso de arbitra-
je, el cual recurre a evaluadores externos a la Universidad del Azuay, con el fin de avalar las contribu-
ciones garantizando asi, la calidad de las mismas.

Los textos publicados pueden ser reproducidos en parte o en su totalidad, siempre sujetos a la
condicion de cita del autor o autores y de la Revista DAYA.

Editor responsable: Universidad del Azuay.
Av. 24 de Mayo 7-77 y Hernan Malo, Cuenca - Ecuador.
Correo electrénico: publidiseno@uazuay.edu.ec



DAYA

disefio, arte y arquitectura




Editor
Editor

Comité editorial
Editorial committee

Equipo editorial
Editorial team

Asistentes de direccion
Direction's assistance

Toa Tripaldi Proafo
Directora de Publicaciones / Publications Director

Francisco Salgado Arteaga
Rector / Rector

Martha Cobos Cali
Vicerrectora Académica / Academic Vice Provost

Jacinto Guillén
Vicerrector de Investigaciones / Investigation Vice Provost

Narcisa Ullauri Donoso
Universidad del Azuay

Maria del Carmen Trelles Mufioz
Director - Editor / Director - Editor in Chief

Giovanny Delgado Banegas
Codirector - Coeditor / Co-director - Co-editor

Oswaldo Encalada
Corrector de estilo / Staff Editor

Gloria Riera
Corrector de estilo / Staff Editor

Cristian Alvarracin
Disefiador grafico / Graphic Designer



Comité cientifico
Scientific committee

Ana Margarita Avila
UASLP. Universidad Autdnoma de San Luis de Potosi, México.

Guillermo Bengoa
UNMdP. Universidad Nacional de Mar del Plata, Argentina.

Juan Carlos Gonzélez Gémez
Udelar. Universidad de la Republica. Escuela Universitaria Centro
de Disefio, Uruguay.

Victor Manuel Gonzélez y Gonzélez
ITAM. Instituto Tecnoldgico Auténomo de México, México.

Alfredo Gutiérrez Borrero
UTADEO. Universidad Jorge Tadeo Lozano, Colombia.

Rosita de Lisi
Udelar. Universidad de la Republica. Escuela Universitaria Centro
de Disefio, Uruguay.

Beatriz Sonia Martinez
UNMdP. Universidad Nacional del Mar del Plata, Argentina.

Estela Lucia Narvdez
UNSJ. Universidad Nacional de San Juan, Argentina.

Silvia Patricia Oliva
UNC. Universidad Nacional de Cérdoba, Argentina.

Carmen Rodriguez Pedret
UPC. Universidad Politécnica de Catalufia, Espafia.

Maria Sdnchez
UNM. Universidad Nacional de Misiones, Argentina.

José Francisco Sotelo Leyva
UAGro. Universidad Auténoma de Guerrero, México.

Silvia Stivale
UNMdP. Universidad Nacional de Mar del Plata, Argentina.




Pp-
7-25

Pp-
27 -43

Pp-
45 -59

DAYA

diseno, arte y arquitectura

Nimero 2 / Junio 2017 / Cuenca

INTERACCIONES MULTISENSORIALES EN EL DISENO
MULTISENSORIAL INTERACTIONS IN DESIGN

Guerrero Salinas Manuel y Mancilla Gonzalez Eréndida Cristina
Universidad Auténoma de San Luis Potosi.

EL DISENO GRAFICO Y LAS COLECCIONES DE CERAMICAS
PRECOLOMBINAS EN LATACUNGA - ECUADOR.

GRAPHIC DESIGN AND COLLECTIONS OF PRECOLOMBINAL
CERAMICS IN LATACUNGA- ECUADOR

Naranjo Huera Lucia y Otdfiez Balseca Joselito
Universidad Técnica de Cotopaxi.

¢{QUE MODA ES ARTE?

UNA CATEGORIZACION DE LA MODA QUE ES ARTE
WHAT KIND OF FASHION IS ART?

A CATEGORIZATION OF FASHION THAT IS ART

Retamozo Beatriz Elizabeth
Universidad Nacional de Mar del Plata.



PP-
61-73
PP-
75-93
PP-

95 - 105

HACIA UNA MODA SOSTENIBLE Y ECOLOGICA
TOWARDS A SUSTAINABLE AND ECOLOGICAL FASHION

Zeas Silvia
Universidad del Azuay.

ECOLOGIA Y AMBIENTE. DISENO Y SUSTENTABILIDAD EN
CONSTRUCCIONES CON CANA GUADUA

ECOLOGY AND ENVIRONMENT: DESIGN AND
SUSTAINABILITY IN CONSTRUCTIONS WITH GUADUA ROD

Delgado Giovanny
Universidad del Azuay.

EL DISENO Y EL LIMITE DE SU VALIDEZ.

ENTRE LA ETICA AMBIENTAL Y LA ETICA CULTURAL
DESIGN AND ITS LIMIT OF VALIDITY

BETWEEN ENVIRONMENTAL AND CULTURAL ETHICS

Tripaldi Toa y Galindo Ruht
Universidad del Azuay.




74N,

A7

A
=4



INTERACCIONES MULTISENSORIALES EN EL DISENO

MULTISENSORIAL INTERACTIONS IN DESIGN

Guerrero Salinas Manuel

Disefiador Grafico de nacionalidad mexicana, Maestro en Ciencias del Habitat egresado de la
Universidad Auténoma de San Luis Potosi y doctor en Arquitectura, Disefio y Urbanismo por la
Universidad Auténoma del Estado de Morelos. Actualmente es profesor investigador en la Fa-
cultad del Habitat de la UASLP, miembro del Cuerpo Académico Vanguardias del Disefio donde
desarrolla investigacion en el campo de las interacciones multisensoriales aplicadas al disefio,
métodos de disefio ademds de teoria y métodos aplicados al desarrollo de tipograffa.

mguerrero@fh.uaslp.mx
orcid.org/0000-0001-8647-4538

Mancilla Gonzalez Eréndida Cristina

Disefiadora Grafica de nacionalidad mexicana, Maestra en Disefio Grafico egresada de la Uni-
versidad Auténoma de San Luis Potosi (UASLP) y Doctora en Arquitectura, Disefio y Urbanismo
por la Universidad Auténoma del Estado de Morelos (UAEM). Actualmente es profesora inves-
tigadora en la Facultad del Habitat de la UASLP, lider del Cuerpo Académico Vanguardias del
Disefio donde desarrolla investigacion relacionada con la evolucién de pensamientos, teorias y
conceptos del disefio.

erendida@fh.uaslp.mx
orcid.org/0000-0002-0626-4440

Fecha de recepcién: 15 de enero, 2016 / Aceptacion: 15 de abril, 2017.

I DAYA. Disefio, Arte y Arquitectura. Nimero 2, Diciembre 2016 - Junio 2017, pp. 7 - 25, ISSN 2550-6609




INTERACCIONES MULTISENSORIALES EN EL DISENO

Resumen

Es comdn asociar al disefio con el sentido visual. Sin embargo, el sentido visual no es el Gini-
co 6rgano perceptivo que puede entrar en juego, existen otros sentidos que el disefio grafico no ha
tomado en cuenta. Este articulo presenta una reflexion tedrica que permite concebir el quehacer del
disefio de manera multisensorial, a través del uso de interacciones entre usuarios y medios de co-
municacion, con la finalidad de lograr experiencias significativas y con ello, mensajes mas efectivos.

Palabras clave: comunicacién, disefio, interaccién, multisensorial, percepcion.

Abstract

Itis common to associate design with the visual sense. However, the visual sense is not the
only perceptual organ that comes into play when designing. There are other senses that graphic de-
sign has not taken into account. This article presents a theoretical reflection that allows the designer
to consider the task of designing in a multi-sensorial way with the use of interactions between users
and the media to achieve meaningful experiences and with it, more effective messages.

Keywords: communication, design, interaction, multisensorial, perception.
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INTRODUCCION

Actualmente el disefio es una disciplina
que encuentra sus aplicaciones en diversos cam-
pos como la ciencia, la tecnologia, la economia,
el turismo, el mercado de productos y servicios,
etc., ya que su quehacer estd estrechamente re-
lacionado con factores sociales, tecnoldgicos y
culturales. La presente investigacién busca esta-
blecer principios que permitan concebir al dise-
fio grafico de manera multisensorial, mediante el
uso de las interacciones que se producen entre
los distintos sensores corporales, con la finalidad
de incluir una mayor cantidad de sentidos en el
proceso de comunicacion y con ello generar men-
sajes altamente significativos.

En el caso del disefio, la mayor parte de
los estimulos sensoriales que se utilizan son de
tipo visual y sonoro, poco se ha explorado el uso
de otros canales de percepcidn; sin embargo,
existen otros de sensores corporales de tipo tér-
mico, kinético, espacial, de equilibrio e incluso
otros que nos permiten situarnos en el tiempo.
Por tanto, es importante considerar que la utili-
zacién de un mayor niimero de sentidos impli-
cados en el acto comunicativo puede generar
en el sujeto experiencias mas integrales, enten-
diendo que la experiencia o lo experiencial se
refiere a nuestra manera de percibir, reconocer
y reaccionar entre los estimulos.

En este estudio se retoman conceptos
propios de la percepcién y la comunicacion, los
cuales inciden de manera directa en la transmi-
sién y captacion de estimulos sensoriales para
entender el fenémeno de manera general; pos-
teriormente se centra en el estudio de las inte-
racciones multisensoriales que participan en el
proceso de comunicacién y, finalmente, se esta-
blecen principios tedricos que permiten conce-
bir al disefio grafico de manera multisensorial.

EL CONCEPTO DE INTERACCION

El' concepto de interaccion, seguin
el Diccionario de la Real Academia Espafiola
(2012), se refiere a la accion que se ejerce reci-
procamente entre dos o més objetos, agentes,
fuerzas, funciones, etc. La interaccion también
puede referirse a la relacién que se da entre
sujetos por medio de la comunicacién. Este
ultimo es el sentido que ha sido ampliamente
abordado en las ciencias que estudian la comu-
nicacion, ya que es considerado como un prin-
cipio inseparable del acto comunicativo. Para
David K. Berlo (1985), una condicion basica de
la comunicacién entre los humanos radica en
la existencia de una relacion de dependencia
entre dos elementos primordiales, la fuente y
el receptor, cada uno de ellos afecta al otro. En
un primer nivel de analisis, la comunicacion
implica tan solo una interdependencia fisica:
la fuente y el receptor son conceptos diadicos,
cada uno necesita del otro incluso para su defi-
nicion y existencia. Berlo menciona un segundo
nivel en la interdependencia: una secuencia de
accion-reaccion, en donde un mensaje inicial
influye en la respuesta y esta a su vez, en la
subsiguiente; de ese modo, las respuestas ejer-
cen influencia sobre las subsiguientes porque
son utilizadas como feedback por los comuni-
cadores, como una informacién que les ayuda
a poder determinar si estdn logrando el efecto
deseado. Luego, ya en un tercer nivel de com-
plejidad, se hallan las habilidades de empata,
la interdependencia producida por las expec-
tativas sobre la forma en que otros habran de
responder a un mensaje.

Lo anterior se representa de manera
gréfica a partir del modelo de comunicacién de
Schrammm (1954), que contempla al emisor y
receptor como codificadores, interpretadores y




decodificadores. Schramm (lb.), afirma que si
una persona puede comunicar y recibir, enton-
ces es comunicador y perceptor, por tanto, la co-
municacion se convierte en un proceso dialécti-
co que hard de cada uno de ellos comunicadory
perceptor de si mismos.

Figura 1.

Feedback en la
comunicacion

(Autoria propia, basado en
Schramm, 1954; 2015).

Codificacién
Interpretacion
Decodificacién

Otro concepto sumamente importante
que se encuentra asociado a la comunicacién es
la empatia. EI término designa el proceso por
el cual nos proyectamos dentro de los estados
internos o personalidades de los demds, con el
fin de poder prever la forma en que se habran
de conducir; se infieren los estados internos de
otros, comparandolos con las propias predis-
posiciones y actitudes (Berlo, 1985). Goleman
(2012) menciona que tratamos de poneros en
el lugar de la otra persona, de percibir el mundo
de la misma manera que esta, al hacerlo asi de-
sarrollamos el concepto del si mismo que usa-
mos para llevar a cabo inferencias sobre otros.
Al comunicarnos entre nosotros dejamos de
hacer inferencias para asumir un rol como base
para nuestras predicciones. Las expectativas de
la fuente y del receptor son interdependientes,
cada una afecta a la otra, cada una se desarrolla,
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Mensaje
Decodificacién
Interpretacion
Codificacion
Mensaje

en parte, por medio de la otra; este Gltimo nivel
de complejidad interdependiente es precisa-
mente la interaccion.

El término interaccién designa el proce-
so de apropiacién de roles de manera reciproca,
del desempefio mutuo de conductas empaticas.
Si dosindividuos hacen inferencias sobre sus pro-
pios roles y asumen al mismo tiempo el rol del
otro y si su conducta comunicativa depende de la
reciproca asuncion de roles, se estdn comunican-
do por medio de la interaccién mutua. La interac-
cion difiere de la accién-reaccion en que los actos
de cada uno de los participantes de la comunica-
cion se hallan interrelacionados, en que influyen
unos en otros a través del desarrollo de hipétesis
sobre cudl serd el resultado de estos actos, en qué
se ajustan a los propdsitos de la fuente y del re-
ceptor, entre otras.

El concepto de interaccion es primor-
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dial para una comprensién del proceso comu-
nicativo. La comunicacion representa el intento
de unificar dos organismos, de llenar la brecha
entre dos individuos por medio de la emisiony
recepcion de mensajes que tengan un significa-
do para ambos. La comunicacion interactiva se
acerca a este ideal fundamental de la comuni-
cacion; cuando ocurre la interaccion entre dos
personas, se genera una especie de empatfa, ya
que se coloca uno en el lugar del otro, trata de
verel mundo bajo la visién del otro, procurando
anticipar la manera en que este le responderd.
En este sentido, la interaccion implica la apro-
piacion reciproca de un rol, el empleo mutuo de
habilidades empéticas.

La interaccion tiene como objetivo la
obtencién una simbiosis entre si mismo vy el
otro, gracias a la capacidad total de saber prever
y proceder conforme a lo que necesitan ambos.
Por tanto, la interaccion es el ideal de la comu-
nicacién, la finalidad de la comunicacién huma-
na. Esta comunicacién no es interaccional en su
totalidad, o al menos no enfatiza este nivel de
interdependencia. Precisamente una parte im-
portante de nuestra conducta social se compo-
ne de intentos tendientes a encontrar sustitutos
para la interaccién y bases que consuman menor
energia para la comunicacién. Podemos comuni-
carnos sin llegar a un punto apreciable de inte-
raccién, sin embargo, mientras nos hallemos en
una situacion interaccional nuestra efectividad,
nuestra capacidad de afectar y ser afectados por
los demds aumentard, es decir, a medida que la
interaccién se amplia, las expectativas se vuelven
mas interdependientes (Berlo, 1985).

Para David K. Berlo (1985), el concep-
to de interdependencia es complejo. Puede ser
ilustrado definiendo las posibles relaciones
entre dos receptores, Ay B; Estos son indepen-
dientes solo a condicion de que uno no afecte

al otro. Por ejemplo, el color del cabello de una
persona (A) y el hecho de que use la mano iz-
quierda o la derecha (B) son independientes,
no influyen el uno en el otro, existen las mis-
mas probabilidades de que una rubia utilice la
mano derecha que laizquierda, lo mismo suce-
de con morenas o pelirrojas; la gente que utili-
za sumano derecha puede ser rubia, morena o
pelirroja, y lo mismo es cierto con la gente que
es zurda. Ninguna de estas cosas influye en la
otra. Existe una relacién de dependencia entre
Ay BsiAafectaa B, pero B afectaa A, o vicever-
sa. Por ejemplo, el cultivo de la ambrosia (A)
y los casos de fiebre del heno (B) establecen
una relacion de dependencia; la presencia de
la ambrosia afecta a ciertas personas produ-
ciéndoles fiebre del heno, esta es dependiente
de la existencia de esa flor. En cambio, la am-
brosia no es dependiente de la existencia de la
fiebre del heno: las personas atacadas de esta
dolencia no ejercen influencia sobre la ambro-
sia. Entonces A no es afectado por B, pero B si
lo es por A. Por ese motivo, Ay B tienen una
relacion de dependencia.

La interdependencia puede ser defi-
nida como dependencia reciproca 0 mutua. Si
A afecta a By B afecta a A, entonces Ay B son
interdependientes. La interdependencia puede
darse en diferentes niveles: la mayor interde-
pendencia se encuentra por definicién y se da
por el solo hecho de existir, como por ejemplo
las relaciones padre e hijo, marido y mujer, en-
tre otros. Por otra parte, la interdependencia en
un nivel diddico se refiere a las relaciones entre
acontecimientos que no pueden existir por si
solos, como por ejemplo, la comunicacién en-
tre dos 0 mds personas que exige una relacion
interdependiente. Pero, aun asi es importante
sefialar que los niveles de interdependencia co-
municativa varian de una situacién a otra.
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Tercer nivel

Cuarto nivel

Figura 2. Niveles de interdependencia (Autoria propia, basado en Berlo, 1985; 2015).

El concepto de interaccién es primor-
dial para una comprensién del proceso comu-
nicativo. La comunicacién representa el intento
de unificar dos organismos, de llenar la brecha
entre dos individuos por medio de la emisién y
recepcion de mensajes que tengan un significa-
do para ambos. La comunicacién interactiva se
acerca a este ideal fundamental de la comuni-
cacién; cuando ocurre la interaccién entre dos
personas, se genera una especie de empatia, ya
que se coloca uno en el lugar del otro, trata de
ver el mundo bajo la vision del otro, procurando
anticipar la manera en que este le responderd.
En este sentido, la interaccion implica la apro-
piacion reciproca de un rol, el empleo mutuo de
habilidades empéticas.

La interaccion tiene como objetivo la
obtencién una simbiosis entre si mismo y el
otro, gracias a la capacidad total de saber prever
y proceder conforme a lo que necesitan ambos.
Por tanto, la interaccion es el ideal de la comu-
nicacion, la finalidad de la comunicacién huma-
na. Esta comunicacién no es interaccional en
su totalidad, o al menos no enfatiza este nivel
de interdependencia. Precisamente una parte
importante de nuestra conducta social se com-
pone de intentos tendientes a encontrar susti-

tutos para la interaccion y bases que consuman
menor energia para la comunicacién. Podemos
comunicarnos sin llegar a un punto apreciable
de interaccion, sin embargo, mientras nos ha-
llemos en una situacién interaccional nuestra
efectividad, nuestra capacidad de afectar y ser
afectados por los demds aumentara, es decir,
a medida que la interaccién se amplia, las ex-
pectativas se vuelven mds interdependientes
(Berlo, 1985).

Para David K. Berlo (1985), el con-
cepto de interdependencia es complejo. Puede
ser ilustrado definiendo las posibles relaciones
entre dos receptores, Ay B; Estos son indepen-
dientes solo a condicién de que uno no afecte
al otro. Por ejemplo, el color del cabello de una
persona (A) y el hecho de que use la mano iz-
quierda o la derecha (B) son independientes, no
influyen el uno en el otro, existen las mismas
probabilidades de que una rubia utilice lamano
derecha que la izquierda, lo mismo sucede con
morenas o pelirrojas; la gente que utiliza su
mano derecha puede ser rubia, morena o peli-
rroja, y lo mismo es cierto con la gente que es
zurda. Ninguna de estas cosas influye en la otra.
Existe una relacion de dependencia entre Ay B
si A afecta a B, pero B afecta a A, o viceversa. Por
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ejemplo, el cultivo de la ambrosfa (A) y los casos
de fiebre del heno (B) establecen una relacién
de dependencia; la presencia de la ambrosia
afecta a ciertas personas produciéndoles fiebre
del heno, esta es dependiente de la existencia
de esa flor. En cambio, la ambrosia no es depen-
diente de la existencia de la fiebre del heno: las
personas atacadas de esta dolencia no ejercen
influencia sobre la ambrosia. Entonces A no es
afectado por B, pero B si'lo es por A. Por ese mo-
tivo, Ay B tienen una relacion de dependencia.

La interdependencia puede ser de-
finida como dependencia reciproca o mutua.
Si A afecta a By B afecta a A, entonces Ay B
son interdependientes. La interdependencia
puede darse en diferentes niveles: la mayor
interdependencia se encuentra por definicion
y se da por el solo hecho de existir, como por
ejemplo las relaciones padre e hijo, marido y
mujer, entre otros. Por otra parte, la interde-
pendencia en un nivel diddico se refiere a las
relaciones entre acontecimientos que no pue-
den existir por si solos, como por ejemplo, la
comunicacién entre dos o mas personas que
exige una relacion interdependiente. Pero,
aun asi es importante sefialar que los niveles
de interdependencia comunicativa varian de
una situacion a otra.

o 0

independencia:
Ano afectaaB
B no afectaa A

o ©o

dependencia:
A afectaa B
B no afectaa A

o_®

interdependencia:
A afectaaB
B afectaa A

Figura 3. Interdependencia (Autorfa propia, basado en
Berlo, 1985; 2015).

Por otra parte, para Serrano (2007) en
el campo de las interacciones solo son comuni-
cativas aquellas en las que el emisor produce
sefiales que puede utilizar para indicar algo al
receptor. Esta caracteristica sirve para distinguir
a los comunicantes, a los que se les va a descri-
bir en las dos actuaciones que asumen durante
el desarrollo de una interaccion comunicativa:
primero, cuando son los agentes que ocupan
y desempefian las posiciones de los emisores
(E); seguidamente, cuando estan en el lugar y
en el papel de los receptores (R). De tal manera
que, cuando los agentes operan como emisores
comunican, ya no son solamente las fuentes
de las sefiales, informan esas sefiales que ellos
mismos producen, es decir, las seleccionan y
combinan aplicando una forma. Por lo tanto,
los emisores hacen con las sefiales lo mismo
que los receptores cuando les asignan un sig-
nificado. Pero en esta ocasién son los emisores
quienes primero establecen ese valor significa-
tivo en la interaccion. Por lo tanto, las sefiales les
llegan ya configuradas a los receptores, esa con-
figuracion que tienen las sefiales que los emi-
sores producen, no solo deriva de los estados y
comportamientos que todo emisor manifiesta
cuando actia. Ademads, evidencia unos com-
portamientos expresivos. La forma que aplica
el emisor es una configuracion expresiva de las
sefales. En cuanto receptores, los agentes que
comunican ya no son solamente los operadores
que le asignan un significado a las sefiales que
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proceden de los emisores, sino que seleccionan
las sefiales como significativas y las hacen mani-
fiestas ante los emisores.

Durante el proceso de interaccion co-
municativa se presentan regulaciones de tipo
temporal. La reciprocidad de sefiales entre Ey R
se lleva a cabo ordenadamente. Esa ordenacién
regula los comportamientos de cada agente en
funcion de los comportamientos del otro. De este
modo se establece una correspondencia entre las
autorregulacionesy las heterorregulaciones.

LAS CARACTERISTICAS QUE DISTINGUEN LAS
INTERACCIONES COMUNICATIVAS SON:

1. Cada participante estd capacitado
para asumir indistintamente funciones de emi-
sory de receptor (Ey R), con respecto al otro con
el que interactda.

2. La interaccion comunicativa es una
actividad recurrente. En principio, cada agente,
produce para otro, o recibe de otro, informa-
cién configurada.

3. Los agentes, cuando estan en la
posicion de los emisores, tienen la capacidad
de configurar la informacién para que exprese
alguna indicacién.

4. A'lo largo de la interaccién comu-
nicativa la forma de cada recepcion de sefales
estd requlada por la precedente forma de emi-
sion o viceversa.

5. La comunicacién es un procedi-
miento de ajuste. Facilita la autorregulacion
de cada comunicante en funcién de la hetero-
rregulacién de otros comunicantes y viceversa.

Interacciones comunicativas

Procedimiento de ajuste
heterorregulaciones y
autorregulaciones

informacion
configurada

Procedimiento de ajuste
autorregulaciones y
heterorregulaciones

Figura 4. Interacciones comunicativas (Autoria propia, basado en Serrano, 2007; 2015).
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Segun K.Berlo (1985), el objetivo prin-
cipal de la comunicacion es transformar al ser
humano en un participante activo, capaz de al-
terar la relacién inicial que existe entre su orga-
nismo y el medio circundante. Asi, el ser huma-
no se comunica para influiry afectar de manera
intencional en los otros.

Una vez explicado el concepto de inte-
raccion y su relacion con el campo de la comuni-
cacion, es necesario ubicarlo ya en el campo de
la percepcidn sensorial, ya que esto posibilitara
establecer los nexos que permitan comprender
su relacion con el disefio.

Para comprender la manera en que las
interacciones multisensoriales se producen en
el proceso de percepcion se debe comenzar por
aclarar este término. El vocablo multisensorial
no se encuentra en los diccionarios por ser una
palabra compuesta; sin embargo, podemos de-
rivar su significado descomponiendo sus partes;
multi significa "muchos”; y sensorial es lo perte-
neciente o relativo a la sensibilidad (facultad de
sentir), relacionada con los érganos sensoriales
(DRAE). Por lo tanto, multisensorial se refiere
a la capacidad mdltiple de recibir sensaciones

la representacién

en la memoria alargo plazo

percepcion

1

la emocion

a través de los 6rganos sensoriales. La estimu-
lacién multisensorial permite al individuo un
despertar sensorial que favorece el desarrollo
de diferentes aspectos sensibles como la sensi-
bilidad somatica, vibratoria, vestibular, auditiva,
visual, tactil, gustativa, olfativa y auditiva.

Para que lo anteriormente expuesto se
realice se debe contemplar un aspecto funda-
mental que es el proceso cognitivo, muy similar
a los procesos de comunicacién y percepcién, ya
que el lenguaje desempefia un papel esencial.
Este proceso es mas incluyente ya que consta
de la percepcion, la emocion, la representacién
en la memoria a largo plazo, la codificacién, la
memoria operativa, la atencion, los procesos
ejecutivos, la toma de decisiones, la cognicion
motora y la simulacion mental y el lenguaje
(Smith, 2008); la naturaleza de estos elementos
lo acercan en mayor medida a lo multisensorial,
dada la cercania con los sensores perceptivos
propios del cuerpo humano.

El siguiente esquema muestra la rela-
cion de las acciones mencionadas y su relacién
en el proceso cognitivo.

Figura 5. Proceso cognitivo

PrOCESO la codificacion (Autoria propia, basado en
Cognitivo 2 la memoria operativa Smith, 2008; 2014).
la cognicién la atencién
motora
Ienguaje; ® procesos

ejecutivos
3

la toma de decisiones



En este proceso existen cuatro grupos
de acciones. La primera accién tiene que ver
con la percepcion e incluye la percepcion, refe-
rida a la informacion sensorial captada por los
sentidos; la emocidn, referida al sentimiento
emotivo generado por la percepcién sensorial;
la representacién en la memoria a largo plazo,
referente a experiencias previas. En el sequndo
grupo se encuentra la codificacion, que asigna
significado a lo registrado por la memoria a lar-
go plazo; la memoria operativa, encargada de
mantener la informacién en la conciencia y la
atencion, ayuda a filtrar la informacion impor-
tante y eliminar la informacion sensorial impro-
cedente. En el tercer grupo se encuentran los
procesos ejecutivos, aquellos que dan lugar a la
reflexion para la toma de decisiones, es decir, a
|la capacidad de razonamiento para dar solucién
a problemas, otros elementos son la cognicién
motora y la simulacion mental, que se refieren
al ensayo de respuestas y a la anticipacion de las
consecuencias de la toma de decisiones. Final-
mente, el lenguaje es la expresién del proceso
de cognicion.

Entonces se entiende que las inte-
racciones multisensoriales se suscitan a partir
de la estimulacién de los sentidos, y en dicho
proceso intervienen una serie de sensores
que permiten al individuo llegar a un desplie-
gue sensorial determinado por el nimero de
sensores que intervienen, pero también en
mucho, por la profundidad de la experiencia
que se logra. Diversos expertos coinciden en
que la estimulacion multisensorial se encuen-
tra relacionada con la teorfa integracion de
Jean Ayres y con el enfoque Snoezelen (Ayres,
2006). Teorias que proponen despertar los
sensores, para favorecer la compresién de los
otros, del contexto y de si mismo por medio de
la estimulacién y la realizacién de actividades
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significativas, partiendo de las principales ne-
cesidades. El objetivo primordial de este tipo
de estimulacion es el de mejorar la calidad de
vida de las personas que presentan capacida-
des reducidas. Con esto se busca mejorar el
aprovechamiento de la informacién sensorial
que se ofrece, optimizando la relacién con el
contexto y su aprendizaje. Este tipo de estimu-
lacion multisensorial se puede dar en ambien-
tes controlados como son las aulas multisenso-
riales (Vidal, 2007).

Gaetano Kanizsa (1980) y Shiffman
(2002) sefialan que el proceso de percepcidn
estd conformado de un estimulo que es lo cap-
tado por los sentidos, de la atencién, que es la
clasificacion y seleccién del estimulo, de tipo
intelectual, motriz o sensorial y de la sensacion,
que es la reaccion fisica o psicoldgica al estimu-
lo, tal y como se grafica en el siguiente esque-
ma.
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intelectual
motriz

Atencion @

sensorial

somatica
vibratoria
vestibular
visual
tactil
gustativa
olfativa
auditiva

Sensacion
fisica
psicoldgica

Figura 6. Modelo de percepcion (Autoria propia, basado en Kanizas, 1980; Shiffman, 2002 y Ayres, 2006; 2015).

En el esquema también se observa  llegara la experiencia de lo percibido.

la incorporacién de los diversos tipos de es-
timulos citados por Jean Ayres (2006) como
son la estimulacion somatica, referida a todo
el cuerpo, a la piel; la estimulacion vibratoria,
referida a la autopercepcidn; la estimulacion
vestibular, referida a la orientacién espacial a
través del oido interno; la estimulacidn visual,
mediante el 0jo como drgano receptor; la esti-
mulacién auditiva, captada por el oido; la esti-
mulacion tactil, percibida mediante los recep-
tores somaticos; y, finalmente, la estimulacién
gustativa, cuyo 6rgano receptor es la lengua.
También se puede observar mediante el es-
quema las relaciones que se establecen entre
la captacién del estimulo, la atencién prestada
adicho estimulo y la sensacién obtenida en un
circulo que cierra el proceso perceptivo. La con-
juncién de estos elementos es lo que permite

En el esquema siguiente se muestra
la interrelacién entre los sensores (puntos) y
las relaciones de interaccion (lineas), esto es,
lo somatico, vibratorio, vestibular, auditivo,
visual, visual periférica, tactil, gustativo y olfa-
tivo.
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. tactil

vibratoria . °

() olfativa
-////. somatica

gustativa .

Figura 7. Interaccién sensorial (Autoria propia, 2015).

Las interacciones multisensoriales se
producen por medio de interfaces que actdan
como puente entre el estimulo generado vy el
estimulo percibido. Seglin Bagnara y Marti
(1999), “La interfaz es el lugar donde el hom-
bre gobierna el instrumento, y donde comunica
al artefacto sus propias intenciones” (p. 14). En
esta concepcidn la interfaz es simultdaneamen-
te lugar, prétesis y comunicacion. La metdfora
funciona aqui como un agente moderador de la
percepcién, guiando las acciones de disefio y el
uso del sistema de interfaces.

visual periférica @ —— @ auditiva

El concepto de interfaz supone el uso
de una metafora, la cual ofrece siempre una vi-
sién parcial de un objeto que se sobrepone y, a
menudo, se opone a otras metaforizaciones del
mismo objeto (Scolari, 2004). Graham Storrs
(1989) plantea que "una interfaz es, si no fisica-
mente al menos conceptualmente, una infinita-
mente delgada superficie donde se encuentran
dos agentes” (p. 326). Para Scolari (2004) exis-
ten cuatro tipos de metdforas principales que
favorecen la relacion entre el ser humano y la
mdquina:
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* Metafora superficial referida a la inter-
faz como superficie separa y permite la
relacién ser humano-computadora.

* Metéfora conversacional donde la in-
terfaz funciona como didlogo persona-or-
denador.

0—0

Metéfora instrumental
El usuario manipula los objetos.

0—0

Metéfora superficial
El usuario reconoce los objetos.

e Metafora instrumental referida a la in-
terfaz como extension o protesis del cuer-
po del usuario.

e Metdfora espacial donde la interfaz
actia como entorno de interaccion ser
humano-computadora.

0—0

Metéafora conversacional.
El usuario “dialoga” con el ordenador.

-0
7 i
‘—__
— 0

Metéfora espacial
El usuario interactua con otros sujetos
y objetos dentro del espacio virtual.

Figura 8. La interfaz y sus metaforas (Autoria propia, basado en Scolari, 2004; 2014).

Las metdforas son poderosos agentes
modeladores de la percepcién, el pensamiento
y las acciones cotidianas presentes en todos los
sistemas semicticos; cuando logran articular y
dar coherencia a una orientacion discursiva, se
constituyen en eficaces dispositivos retéricos de
persuasion. Pero las metéforas no solo sirven
para representar conceptualmente objetos o
procesos. En el caso de las interfaces y sus dispo-
sitivos se encarnan hipétesis tedricas y se expre-
san diferentes concepciones del ser humano y
de las relaciones intersubjetivas (Scolari, 2004).

La metéfora superficial ha iluminado
aspectos hasta ahora poco evidentes de las in-
terfaces, generando una linea de desarrollo te¢-

rico e investigacion de singular valor desde la
perspectiva de un enfoque semio-cognitivo. La
metéfora conversacional sostiene que:

Los seres humanos y las computa-
doras son considerados como socios
de un didlogo. El proceso de inte-
raccién es visto como un proceso de
comunicacién donde el usuario y el
aplicativo de la computadora acttian
ambos como emisores y receptores,
y el aplicativo es visto como capaz de
demostrar conductas comunicativas
similares a las del partner humano
(Kammersgaard, 1988, p. 350).




A través del uso de una metafora ins-
trumental se pone a disposicién de los disefia-
dores principios como la popular consigna la
mejor interfaz es la que desaparece durante el
uso, para optimizar el disefio de las interfaces
y las practicas interactivas. La metafora espacial,
es decir, la interfaz entendida como lugar o es-
pacio de lainteraccion es quizd la mds completa
hasta ahora desarrollada, la que contempla la
mayor cantidad de aspectos de la interaccion
con los ordenadores.

La interfaz puede también ser vista
como "“una superficie de contacto, de traduc-
cion, de articulacién entre dos espacios, entre
dos especies u 6rdenes de la realidad, diferen-
tes” donde se produce el paso “de un cédigo a
otro, de lo analdgico a lo digital, de lo mecdnico
alo humano” (Lévy, 1999, p.196). Seglin el teé-
rico francés, "todo lo que es traduccién, transfor-
macion, transferencia, pertenece al orden de la
interfaz" (Ib.). Segun Bettetini (1984), la interac-
cion se origina en "un lugar inmaterial donde
los cuerpos estén ausentes y donde se produce
un conocimiento, una adquisicién de saber, una
incorporacién simbélica, fruto de una certeza
y de una ilusion” (p. 29). El semidtico italiano
denomina interespacio a ese lugar simbélico
representado en la pantalla donde se efectia la
interaccién entre el ser humano y las maquinas
digitales. La red que interconecta estos disposi-
tivos electrénicos con el usuario es entendida
como el interespacio, como la superficie que
representa las zonas que se van activando y des-
activando al mismo tiempo.

Para entender de mejor manera cémo
es que se lleva a cabo la interrelacion de esti-
mulos sensoriales, la conjuncién de los senso-
res corporales, a continuacion se presenta el
caso Rain Room. Se trata de una instalacién
interactiva creada por el estudio de disefio
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Random International con apoyo de la funda-
cién Maxine and Stuart Frankel. Conocido por
su enfoque distintivo en la practica digital con-
temporanea, los proyectos experimentales de
Random International cobran vida a través de
la interaccién y la audiencia. Hasta el momen-
to, Rain Room es el mayor y mds ambicioso
proyecto. Constituye un espacio escénico don-
de la accidn principal se centra en la caida de
agua que hace una pausa cuando detecta un
cuerpo humano, de esa forma ofrece a los visi-
tantes la experiencia y la idea de que pueden
controlar la lluvia.

La obra invita al visitante a explorar el
papel que la ciencia, la tecnologia y el ingenio
humano pueden desempefiar en la estabiliza-
cién de nuestro ambiente. Gracias a la tecno-
logia digital, Rain Room crea un aguacero cui-
dadosamente coreografiado, al mismo tiempo
que alienta a la gente a convertirse en artistas
en un escenario inesperado y que crea un am-
biente intimo de contemplacién. Los sentidos
que participan en esta instalacién son de tipo
vestibular, visual, visual periférico y auditivo,
mediante una interfaz de tipo superficial.

]

Figura 9. Rain Room en el Museo Moma (Victoria Pic-
kering, 2013).
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Figura 10. Rain Room en el Museo Moma (Victoria
Pickering, 2013).

Figura 11.Rain Room en el Museo Moma (Victoria
Pickering, 2013).

Figura 12. Rain Room en el Museo Moma (Victoria
Pickering, 2013).

Figura 13. Rain Room en el Museo Moma (Victoria
Pickering, 2013).

Figura 14. Rain Room en el Museo Moma (Anne
Helmond, 2013).
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tactil

visual periférica @ ——— @ auditiva

* olfativa

gustativa =

& somatica

Figura 15. Interacciones sensoriales presentes en Rain Room: Vestibular, visual, visual periférica, auditiva (Autoria

propia, 2015).

El uso de las interacciones multisenso-
riales en el objeto de disefio permite mdltiples
combinaciones y con ello diversas sensaciones
y experiencias en el sujeto. Es importante con-
siderar que no se trata de sobreestimular al su-
jeto, sino mas bien de manejar adecuadamente
estas combinaciones para lograr la finalidad del
objeto de disefio de manera congruente.

CONCLUSIONES

Las interacciones multisensoriales
se producen a partir de la estimulacién de los
sentidos. En este proceso intervienen una serie
de sensores que permiten al individuo llegar
a un despliegue sensorial determinado por el
ntmero estimulaciones que intervengan, pero
también por la profundidad de la experiencia
que se logra. Las interacciones sensoriales que
se dan entre el sujeto (que posee sensores) y
el medio (que activa sensores) ayudan a llegar
a experiencias significativas; pero también,
dependiendo de la cantidad de sentidos que
participen en la interaccion, la sensacién que se
produce en el sujeto serd en mayor 0 en menor
grado inmersiva acorde con la conjugacién y las
caracteristicas de cada uno de ellos. En esta ex-
periencia hay que considerar que algunos sen-
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sores corporales, como los sensores visuales pe-
riférico y el auditivo, por su naturaleza tienden
a ser mayormente inmersivos, pues tienen la
particularidad de recrear la espacialidad a nivel
mental; por lo tanto, la experiencia significativa
dependeré de la conjugacién adecuada de los
estimulos sensoriales.

Lo emotivo, la sorpresa y el humor
también desempefian un papel importante en
las interacciones multisensoriales, ya que estos
elementos contribuyen a que el mensaje sea
significativo, es decir, que sea relevante para el
sujeto, que le genere una mayor empatfa. Esto
se produce a partir de la implementacion de in-
terfaces que dan lugar a que distintos tipos de
interacciones sensoriales, lo que genera nuevas
posibilidades para un disefio que se aparta de
lo puramente visual para incluir en sus procesos
un mayor niimero de sentidos perceptivos.

Ante estos nuevos escenarios se evi-
dencian nuevas formas de abordar el quehacer
del disefiador gréfico. Es importante resaltar
que, si se quiere entender al disefio como un
discurso social, debemos reconocer que la rela-
cién entre disefio y tecnologia no se reduce al
empleo de las mdquinas o aparatos con que se
produce el disefio, sino més bien que la tecno-
logia constituye, como bien lo menciona Tapia
(2004), un medio que favorece que la comuni-
cacién cumpla con su funcién social y cultural.
De esta manera, la influencia del contexto deter-
mina que la definicién del disefio grafico debe
ir ajustandose constantemente para contemplar
las nuevas formas de comunicacién.
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Resumen

Se reconoce que Latinoamérica es una regién cargada de historia, pero los insuficientes
estudios y la limitada visualizacion de la cultura hace difusa y poco atractiva a esa historia. Los es-
poradicos estudios arqueoldgicos en el continente, especialmente en Ecuador, restringen el conoci-
miento de la historia y cultura del pais. Sin embargo, desde la perspectiva del disefio grafico, como
la disciplina que visibiliza los valores y muestra una forma particular de ver el mundo, es posible
fortalecer la identidad visual, haciendo mas inteligible el pasado iconico. La investigacién busca
aportar en el andlisis morfoldgico de la cultura material precolombina desde el disefio grafico para
establecer pautas que permitan aplicaciones graficas del componente ceramico Cosanga y Panzaleo
accesible en la ciudad de Latacunga, provincia de Cotopaxi. Mediante un analisis de antecedentes se
determinan formas de la cerdmica como cultura material local con un valor estético desde su icono-
grafia y su potencial para resignificar la produccién creativa y el disefio grafico local.

Palabras clave: cerdmica precolombina, cultura material, Cotopaxi, disefio gréfico.

Abstract

Latin America is widely recognized as a region full of history, but the insufficient studies and
the limited visualization of its culture makes its history vague and unattractive. Sporadic archaeolo-
gical studies in the continent, especially in Ecuador, limit knowledge of the country's history and
culture. However, from the perspective of graphic design, as a discipline that not only sheds light
on values, but shows a particular way of seeing the world, it is possible to strengthen visual identity,
making the iconic past more intelligible. The research seeks to contribute the morphological analy-
sis of the pre-Columbian material from the graphic design view to establish guidelines, which will
allow graphic applications of the ceramic component of Cosanga and Panzaleo cultures in the city of
Latacunga, province of Cotopaxi. A background analysis determined the pottery forms as local ma-
terial side of culture with an aesthetic value from its iconography and potential to re-signify creative
production and local graphic design.

Keywords: pre-Columbian pottery, material culture, Cotopaxi, graphic design.
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INTRODUCCION

Desde el disefio a nivel nacional y re-
gional se viene analizando la accesibilidad a la
iconografia precolombina y la importancia que
esta tiene para los emprendimientos creativos,
al tiempo que se revisan las politicas de disefio
y organismos que lo promuevan. Sin embargo,
hay escasos registros de la iconografia plasma-
da en la cerdmica precolombina local, lo que
limita el consumo en la industria y artesania
creativa en Cotopaxi. El presente trabajo busca
superar ese problema. Se vincula con el proyec-
to de investigacién de la Universidad Técnica
de Cotopaxi (UTC), “Inclusion de expresiones
culturales precolombinas en el disefio grafico
moderno’, cuyo objetivo consiste en registrar la
cultura material cerdmica disponible en la ciu-
dad de Latacunga para ponerla a disposicion de
los estudiantes de la carrera de disefio gréfico
de la Universidad Técnica de Cotopaxi y aportar
asi, tanto en el debate del disefio grafico y su
relacion con la cultura material, como en la va-
loracién del potencial estético de la provincia y
el pais.

La provincia de Cotopaxi es parte de
las 24 provincias que comprende el Ecuador.
Esta ubicada en el centro del pais y fue creada
el primero de abril de 1851. Estd integrada
por los cantones Latacunga, La Mand, Pangua,
Puijili, Salcedo, Saquisili y Sigchos. La provincia
cuenta con una poblacion de 409.205 habitan-
tes. Su capital es el cantdn Latacunga, con una
poblacidn de 191.539 habitantes. Se encuentra
ubicada a 89 km de la capital del Ecuador, Qui-
to. Concretamente, estd localizado en la hoya
de Patate, cuenta con el volcan Cotopaxi, de
5897 m, considerado como uno de los volcanes
activos mds altos del mundo. La provincia estd
atravesada por los rios Cutuchi con sus afluen-

tes Manzanahuayco y Rumifiahui; ademds de
los rios Yanayacu, Nagsiche, Chalupas, Illuchi,
Patoa, Pumacunchi y Quindigua. La provincia
cuenta también con la Laguna de Yambo y el
Quilotoa, sus principales atractivos turisticos
naturales.

Los inicios de los asentamientos hu-
manos en el Ecuador se relacionan con el pe-
riodo paleoindio hacia los 10 000- 600 a. C. de
la época prehispénica. De acuerdo con el portal
del Consejo Provincial de Cotopaxi (2015), las
investigaciones arqueoldgicas demuestran
que los primeros habitantes de la regién que
comprende el drea de Cotopaxi pertenecieron
a asentamientos de los Chibchas, para después
constantes desplazamientos Cayapas-Colora-
dos, Atacamefios y Quijos nacieron los cacicaz-
gos Tacunga, Mulliambato, Pillaro, Quisapincha,
Panzaleo en otros pobladores anteriores a los
Incas.

METODOLOGIA

En primera instancia se efectud un
acercamiento bibliografico a los elementos del
disefio gréfico, la cultura material y la cultura
Panzaleo. Para la bisqueda de informacién se
recurre a libros y articulos cientificos mediante
las palabras clave: morfologia, disefio grafico,
consumo de cultura material, diseflo amerin-
dio, disefio andino, disefio aborigen, iconogra-
fia prehispénica, arte precolombino y materia-
lidad. Se realizaron también entrevistas a los
encargados de las colecciones para analizar la
problematica del registro visual y el consumo
en laindustria y artesania local. Mediante el re-
gistro fotogréfico y un software de ilustracion se
vectoriz la iconografia disponible para la visua-
lizacién morfoldgica de las piezas cerdmicas se-
leccionadas por su iconografia, forma y funcién,
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sean estas abstracciones geomorfas, zoomorfas,
fitomorfas, antropomorfas, mitomorfas o de-
corativas, ya que, segln Sondereguer (2003),
forman parte del repertorio visual amerindio.
Posteriormente se realizaron aplicaciones en
productos gréficos mediante politicas de disefio
dentro de la carrera de disefio grafico de la UTC.

CULTURA MATERIAL EN COTOPAXI

La cultura material en Cotopaxi se evi-
dencia en innumerables expresiones culturales
en casi todos sus cantones y parroquias, entre
las mas difundidas se encuentran las fiestas po-
pulares que mantienen un sincretismo religioso
y recuerdan ritos ancestrales. En la fiesta de la
Mama Negra y el Danzante de Pujili, por ejem-
plo, se usan coloridas y elaboradas prendas, ob-
jetos, accesorios, incluso se recurre a animalesy
alimentos para que formen parte de visualidad
festiva de sus personajes. Pese a esta riqueza,
es muy poco lo que ha sido aprovechado como
industria y artesania creativa en el lugar. Al res-
pecto, se destacan centros de produccién artesa-
nal, uno de ellos se encuentra en el sector de la
Tigua, se caracteriza porque ha desarrollado una
pintura de estilo Naif para mostrar la variedad
visual del arte indigena. Asimismo, Pujiliy la pa-
rroquia La Victoria se han convertido en centros
de produccién alfarera y sus habitantes estén
orgullosos de su artesania.

En la ciudad de Latacunga se identifi-
can colecciones de piezas cerdmicas con simila-
res caracteristicas a las descritas por Ontaneda
(2002): la coleccidn de la Casa de la Cultura Nu-
cleo de Cotopaxi, la de la Escuela Isidro Ayora,
una coleccién privada perteneciente a Rodrigo
Campafa y otras colecciones anénimas. Vale
destacar que cuatro de las principales coleccio-
nesen la ciudad de Latacunga se relacionan con

Rodrigo Campafia, quien desde 1963 empez6
esta recopilacion. En la actualidad, las coleccio-
nes estan exhibidas en la Escuela Isidro Ayoray
en su propio domicilio.

EL DISENO GRAFICO Y LA MATERIALIDAD VI-
SUAL EN LA CERAMICA

Martin Juez (2002), en contribuciones
para una antropologia del disefio, plantea que
los objetos ceramicos constituyen un arqueti-
po que nos lleva a intentar interpretar cémo el
objeto cerdmico conectaba a los individuos y
en la actualidad cémo nos vinculamos con esos
antepasados a través de la cultura material que
ha logrado resistir al tiempo. En el objeto se ma-
terializa la cultura del pasado, es, por tanto, una
muestra tangible de ese ayer porque nos propor-
ciona pautas de cémo los antepasados se adapta-
ron a la naturaleza, de sus principales creencias.
Y ya que continuamente intentamos rellenar los
vacios de la historia, los objetos ceramicos son el
pretexto para entender esa difusa historia.

La cerdmica prehispanica ha sido tra-
dicionalmente estudiada por los antropélogos
y arquedlogos. Como revela el anélisis de Za-
patero y Martinez (1997), la arqueologia llega a
mayor niimero de personas gracias a la proyec-
cién visual que ha generado mediante parques
tematicos, peliculas, politicas de difusion en tex-
tos escolares, el humory los cémics, si bien mu-
chos de ellos pueden mal interpretar, mezclar o
confundir la historia. Por ello, Zapatero y Marti-
nez (1997) reconocen la necesidad de que los
arquedlogos necesitan una teoria de la imagen
que ayude a comunicar el valor de la arqueolo-
gia y a aprovechar de mejor forma esos recur-
sos visuales, como la fuerza interpretativa que
posee un cémic. Por otro lado, el estudio visual
de patrones de la cultura visual de Diaguita de
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Chile, ha sido determinante en la comprension
de la cultura y su evolucién a través del tiempo.
Este tipo de estudio grafico ha permitido reco-
nocer la riqueza, influencia y el enriquecimiento
de la cultura Inca, develado en los patrones que
se han multiplicado a raiz del contacto cultural
(Gonzélez Carvajal, 2004).

Desde los estudios de la estética y las
artes visuales, el arte precolombino y el disefio
han dado lugar a una creciente produccién de
publicaciones a manera de catdlogos de ico-
nografia de la América antigua. Uno de estos
materiales es el manual propuesto por César
Sondereguer (2003) sobre la iconografia pre-
colombina y su andlisis morfoldgico. El autor
propone que el disefio amerindio difunde una
imagineria intuida, pero al mismo tiempo con-
ceptual y metafisica, basada en el topico de que
los seres humanos de la América antigua tuvie-
ron obsesion por comunicarse con ideografias
césmico  mito-religiosas, ~ signal-semidticas,
astrondmico-matematicas y estéticas. También
sefiala que su elaboracion responde a la proyec-
cion del pensamiento visual de una forma que
comunica la concrecién de una disciplina capaz
de interiorizary eshozar una idea morfoespacial.

En otros estudios encontrados se des-
taca la Introduccion a la semidtica del disefio
andino de Milla (1990), quien, desde la se-
midtica, analiza la simbologia presente en el
arte precolombino, contextualiza los significa-
dos desde la cosmovision andina, para luego
interpretar los codigos y simbolos. Entre los
principales simbolos analizados se destacan la
cruz andina, el chaupin o simbolo del centro de
todo, el wilkamayu o rio de estrellas, el jaguar
como animal mitico, la papa, la coca, partes del
cuerpo humano que simbolizarian, el dary reci-
bir.Alo largo de su obra, se va adentrando en la
cultura analizada. De hecho, para Milla esta ico-

nograffa conforma textos visuales que nuestros
antepasados han dejado llegar hasta nuestros
dias. En una entrevista concedida en el 2014,
plantea que para interpretar los cédigos y sim-
bolos de las cerdmicas precolombinas ha tenido
que recurrir incluso a rituales shamanicos. En el
Ecuador, por mencionar un caso, Zufiiga (2014)
recoge algunos elementos de la introduccién al
disefio andino para hacer una aproximaciénalo
que seria un alfabeto visual andino.

Una de las corrientes de investigacion
del disefio gréfico es el estudio de la cultura ma-
terial desde el disefio gréfico para agregar valor
al disefio mediante la identidad visual presente
en la cultura material. Con ello, se despierta un
continuo interés por estudiar la iconografia como
comunicacion visual propia de América antigua.

Una muestra de las preocupaciones
de esta corriente es el estudio de la produccion
visual Inca. En la tradicion incsica, la escritura
es escénicamente pictogréfica “quillka” (Apolo,
2000, p. 17), tanto asi que se ha planteado la
problematica de los textos visuales en la ar-
queologia cuestionando los anélisis textuales.
Como bien alega Marin (2003): “si la prehisto-
ria y la mayor parte de la protohistoria y de la
historia han sido dominios de la comunicacién
no textual ;por qué reducimos las posibilida-
des de interpretacién a las informaciones tex-
tuales?” (p. 11). En consecuencia, se advierte
la problemédtica y la naturaleza del lenguaje
humano: el cddigo textual escrito podria no ser
el més adecuado para la correcta transmision y
comprensién del mensaje, mientras que la ima-
gen nos permitiria comunicar mensajes de ma-
nera ilimitada. Cely (2012), por su parte, indaga
la comunicacién visual en la iconografia andina
Protopasto para discutir que la iconografia andi-
na involucra procesos de semiosis y por lo tanto
de comunicacion visual.
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Figura 1. Vision pragmética de la visual de la ceramica desde el disefio grafico (Autoria propia, 2015).

Actualmente las apuestas por el dise-
fio con identidad son comunes a lo largo de
todo el continente americano. Ponen en evi-
dencia la globalizacion y cémo desde el dise-
fio se pretende luchar por un espacio que nos
sumerija en la condicién global, de tal manera
que se reconozca a un lugar como una mar-
ca. Como muestras tenemos lo que ocurre en
Ecuador. Jaramillo (2015) realiza aplicaciones
de la iconografia para configurar un disefio con
identidad en camisetas y arquitectura. Desde
hace décadas, la gente de Otavalo ha generado
todo un mercado de la cultura recogiendo lo
ancestral, de esa forma ha aprovechado el con-
sumo de la iconografia andina en artesanias,
aplicada a textiles, joyas y objetos en general,

que son ofrecidos al turista. Carrasco, lturral-
de y Uquillas (2000), en un estudio realizado
sobre experiencias de desarrollo indigena en
América Latina, publican entrevistas de perso-
nas que reconocen que han logrado aprovechar
la herencia cultural para mejorar su economia
y han abierto posibilidades para la realizacién
de su condicién social, cultural y politica. Esta
posibilidad ha dado lugar a que en el pais se
creen politicas publicas e instituciones como el
Museo Etnohistdrico de Artesanias del Ecuador,
Mindalae que promueve los emprendimientos
creativos. No obstante, Cotopaxi, a pesar de te-
ner referentes prehispanicos e indigenas, no ha
|llegado a tal desarrollo econdmico a través del
disefio y la artesania.
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POLITICA DE DISENO EN LA
UNIVERSIDAD TECNICA DE COTOPAXI

Para la discusion, la UTC, como parte
del proyecto de investigacién “Inclusién de ex-
presiones culturales precolombinas en el disefio
grafico moderno”, ha propiciado eventos que pro-
muevan la gréfica identitaria como politica de la
desde la carrera disefio, desde donde se desarro-
llaron actividades de investigacion y practicas de
sus estudiantes. Durante tres afios consecutivos,
al iniciar los ciclos académicos, se ha propuesto
a los estudiantes como eje de desarrollo creativo,
las tematicas de la cultura panzaleo y el disefio
andino.

Lo que se ha conseguido con la politica
de disefio es acercar a los estudiantes a la cultura
material disponible en la ciudad para que en las
aulas, mediante la experimentacion creativa ins-
pirada en las cerdmicas precolombinas, se plan-
teen productos de disefio gréfico. Luego de desa-
rrollar los productos creativos durante cada ciclo
académico, se presentaron estos productos en
las exposiciones de enero 2013 y febrero 2014.
En octubre de 2014 se profundiza el tema con el
desarrollo de un seminario de semidtica del dise-
fio andino, en este, Zadir Milla (1990) incentiva
a que sean los estudiantes quienes hagan una
interpretacién de los simbolos que forman parte
de las cerdmicas precolombinas. Con el conoci-
miento de la cosmovision andina adquirido en el
seminario se plantea el respeto por las simbolo-
gias plasmadas en las piezas cerdmicas. Con este
antecedente los alumnos realizaron trabajos fina-
les que fueron expuestos afio, al fin de ciclo, en
febrero 2015. Los trabajos han incluido disefios
gréficos reticulares, desarrollo de la marcas vi-
suales, ilustraciones, productos artesanales y tra-
bajos multimedia, con base en las iconografias,
formas y simbolos de las culturas precolombinas.
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CONCLUSIONES

Los escasos estudios arqueoldgicos en el
Ecuador, especialmente en la provincia de Coto-
paxi limitan el conocimiento e impiden visibilizar
de la historia y cultura local; sin embargo, desde
la arqueologia y el reconocimiento de la imagen
se reconoce la necesidad de registrar y transmitir
la cultura por diferentes estrategias, entre ellas la
gréfica porque nos permite comunicar la historia
sin tergiversaciones que la lleven a la ficcion. Por
otro lado, la cultura material se considera como una
fuente de recursos estéticos y creativos. En la UTC la
documentacion de la cultura Panzaleo y la capaci-
tacion en tematicas relacionadas con el disefio an-
dino permitieron a los estudiantes de la carrera de
Disefio Grafico accedera un repertorio de imagenes
vinculadas a la cultura material. El registro, catalo-
gacion y el andlisis de aspectos formales y simbdli-
cos permitieron la generacién de formas gréficas y
|a valorizacién del potencial estético local.

Las instituciones gubernamentales y orga-
nizaciones en general son las llamadas a propiciar
espacios para el fortalecimiento de la cultura y su
proyeccion mediante el disefio y las producciones
creativas. Sin embargo, es necesario reconocer que
al proponer el uso de la cultura material, los aspec-
tos simbdlicos producen tensiones que van desde
|la exigencia de respeto por los simbolos ancestrales
y el anélisis critico de su banalizacion.

La experiencia de la zona de Otavalo nos
informa que es posible aprovechar la cultura ma-
terial para la produccion artesanal. No obstante,
el trabajo llevado a cabo por los disefiadores de la
UTC, quedan algunas preguntas: ;quiénes estdn
autorizados a hacer uso de los bienes materiales e
inmateriales patrimoniales del Ecuador?, ;el dise-
fio local debe consumir la cultura para sus procesos
creativos?, ;qué restricciones locales existen para
su uso?
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Figura 2. Rodrigo Camparia, arquedlogo aficionado (Naranjo y Maldonado, 2013).

Figura 3. Coleccién particular de Rodrigo Campafia (Naranjo y Maldonado, 2013).
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Figura 4. Morfologia antropomorfa extraida de cerdmica identitaria de la Provincia de Cotopaxi
(Universidad Técnica Cotopaxi, 2015).
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Figura 5. Morfologia zoomorfa extraida de cerdmica identitaria de la Provincia de Cotopaxi
(Universidad Técnica de Cotopaxi, 2015).

Figura 6. Morfologia extraida de cerdmica identitaria de la Provincia de Cotopaxi
(Universidad Técnica de Cotopaxi, 2015).
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Figura 7. Aplicacion de la iconografia identitaria panzaleo mediante una malla de construccion gréfica
(Naranjo, Universidad Técnica de Cotopaxi, 2014).

Figura 8. Aplicacién de la iconografia identitaria en bisuteria (Arizaga, Universidad Técnica de Cotopaxi, 2014).
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Figura 10. Afiche, exposicion de trabajos de estudiantes de Disefio Gréfico de la Universidad Técnica de Cotopaxi,
aflo 2013 (Disefio colectivo docentes y estudiantes de la Carrera de Disefio Grafico, UTC, 2013).
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Figura 11. Afiche de la exposicién de trabajos de estudiantes de Disefio Grd-
fico Universidad Técnica de Cotopaxi afio 2014 (Alvarez, Universidad Técnica
de Cotopaxi, 2014).
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Figura 12. Seminario taller Semidtica del Disefio Andino Universidad Técnica de Cotopaxi, Octubre, 2014
(Universidad Técnica Cotopaxi, 2014).
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Figura 14. Afiche, exposicion Disefio Andino 2015, Universidad Técnica de
Cotopaxi, Febrero, 2015 (Disefio de Taller UTC, 2015).
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del Proyecto Panzaleo, Direccién de Investigacion, Universidad Técnica Cotopaxi, Latacunga.
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titaria de la provincia de Cotopaxi. Archivo documental del Proyecto Panzaleo, Direccién de In-
vestigacion, Universidad Técnica Cotopaxi, Latacunga.

Figura 5. Universidad Técnica de Cotopaxi. (2015). Morfologia zoomorfa extraida de ceramica identita-
ria de la provincia de Cotopaxi. Archivo documental del Proyecto Panzaleo, Direccién de Investi-
gacion, Universidad Técnica Cotopaxi, Latacunga.

Figura 6. Universidad Técnica de Cotopaxi. (2015). Morfologia extraida de cerdmica identitaria de la
provincia de Cotopaxi. Archivo documental del Proyecto Panzaleo, Direccién de Investigacién,
Universidad Técnica Cotopaxi, Latacunga.

Figura 7. Naranjo, L. (2014). Aplicacién de la iconografia identitaria panzaleo mediante una malla de
construccién grafica. Archivo fotografico del Proyecto Panzaleo, Direccién de Investigacién, Uni-
versidad Técnica de Cotopaxi, Latacunga.

Figura 8. Arizaga, S.(2014). Aplicacién de la iconografia identitaria en bisuteria. Archivo fotografico del
Proyecto Panzaleo, Direccidn de Investigacion, Universidad Técnica de Cotopaxi, Latacunga.

Figura 9. Universidad Técnica de Cotopaxi.(2015). Aplicacién de la iconograffa identitaria en ilustracién.
Archivo documental del Proyecto Panzaleo, Direccidn de Investigacién, Universidad Técnica de
Cotopaxi, Latacunga.

Figura 10., Universidad Técnica de Cotopaxi, (2013). Disefio colectivo docentes y estudiantes de la
Carrera de Disefio Gréfico UTC. (2013). Afiche, exposicion de trabajos de estudiantes de disefio
gréfico Universidad Técnica de Cotopaxi afio 2013. Archivo documental del Proyecto Panzaleo,
Direccién de Investigacidn, Universidad Técnica de Cotopaxi, Latacunga.

Figura 11. Alvarez, J. (2014). Afiche de la exposicién de trabajos de estudiantes de Disefio Grafico de
la Universidad Técnica de Cotopaxi afio 2014. Archivo documental del Proyecto Panzaleo, Direc-
cion de Investigacion, Universidad Técnica Cotopaxi, Latacunga.

Figura 12. Universidad Técnica de Cotopaxi. (2014). Seminario taller "Semiética del Disefio Andino”
Universidad Técnica de Cotopaxi, Octubre 2014. Archivo fotogréfico del Proyecto Panzaleo, Di-
reccion de Investigacion, Latacunga.

Figura 13. Chango, S.(2014). Afiche Seminario taller "Semiética del Disefio Andino” Universidad Técni-
ca de Cotopaxi, Octubre 2014. Archivo fotografico del Proyecto Panzaleo Direccion de Investiga-
cion, Universidad Técnica de Cotopaxi, Latacunga.

Figura 14. Universidad Técnica de Cotopaxi. (2015). Afiche, exposicién Disefio Andino 2015, Univer-
sidad Técnica de Cotopaxi, Febrero, 2015. [Disefio de Taller UTC, 2015]. Archivo fotogréfico del
Proyecto Panzaleo, Direccidn de Investigacion, Universidad Técnica de Cotopaxi, Latacunga.
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Resumen

La moda es arte. Si esta afirmacion es cierta: ;toda la moda es arte?, ;es factible que un
disefiador haga arte o que un artista disefie moda?, ;existen distintas formas de esta relacion? Hay
distintas respuestas a estos cuestionamientos. Es un debate que alin no encuentra una respuesta
concreta. Tanto disefiadores, artistas, sociélogos y escritores argumentan sus posturas utilizando tér-
minos que a veces se confunden o incluso se entremezclan. El presente trabajo analiza diferentes
visiones sobre el asunto para luego realizar una categorizacion de aquellos sectores de la moda/
indumentaria que podrian considerarse arte.

Palabras clave: arte, disefio, indumentaria, moda.

Abstract

Fashion is art. If this statement is true, then is all fashion art? Is it possible for a designer
to make art or for an artist to design fashion? Are there different forms of this relationship? There
are different answers to these questions. Yet, it remains as a debate that has not provided a specific
answer. Designers, artists, sociologists and writers argue their positions using terms that are some-
times confusing or intermingled. The present work analyzes different views on the subject, and then
presents a categorization of the sectors of fashion / clothing that can be considered art.

Keywords: art, design, apparel, fashion.
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INTRODUCCION

¢La moda es arte? Esta es la pregunta
que nos condujo a realizar este trabajo de inves-
tigacion. Existen muchas investigaciones escri-
tas sobre el tema. En el debate contempordneo
se encuentran dos posturas al respecto: los que
afirman que es un arte y los que bajo ningtn
concepto aceptan que la moda puede serlo.

Dentro del grupo de los que no consi-
deran a la moda como un arte nos encontramos
con el disefiador Jean Paul Gaultier. El autor
argumenta que “lo que hace la moda es repre-
sentar de algin modo lo que esté ocurriendo,
plasmar lo que tiene lugar en buena parte de la
sociedad” (Hernandez, 2015, pérr. 8). La misma
postura mantiene el artista José Pedro Godoy,
quien, en una entrevista de Miranda (2012), di-
ferencia entre arte, moda y disefio de indumen-
taria y afirma:

El disefio de vestuario (y no hablo de
moda, porque la moda es el gusto de
una época, un punto de vista, una for-
ma de hacer las cosas, y el arte no se
escapa a eso), es solo disefio de vestua-
rio, por bueno o malo que sea. Elogiar o
entronizar esa disciplina con el término
de arte es un error, porque es un medio
relacionado a la artesania, y eso no es
peyorativo. Como Octavio Paz sefiala en
"El uso y la contemplacion’, el valor de
la artesania, que para él estd por sobre
el arte, es que construye objetos que
son bellos porque son utiles (parr. 7).

Segun el mismo artista, el arte no es
funcional: "los objetos de artes o las artes en
general se prestan para instancias reflexivas. No
se habitan y, aunque a veces puedan ser comer-

cializadas o tener un uso decorativo, en ningtn
caso ese es el fin" (parr. 5). Godoy (citado en
Miranda, 2012) considera que la indumentaria
es siempre funcional, idea que no es totalmen-
te cierta, ya que existe indumentaria decorativa,
por ejemplo. Lo que si es cierto es que, para ser
[lamada indumentaria, esta debe ser llevada so-
bre el cuerpo sea o no sea funcional. En cierta
forma, aqui ya se empieza a plantear el proble-
ma del uso de términos poco claros: ;qué es
moda?, ;qué es indumentaria?

En contraparte, hay disefiadores y artis-
tas que afirman que la moda es un arte (Marnie
Fogg, Celedonio Lohidoy, Elsa Schiaparelli, en-
tre otros). Lohidoy (citado en Ferndndez, 2012),
en una entrevista, afirmé que “la moda es un
arte en si mismo. Es un arte usable. Para el alma
y para lo fisico” (parr. 3). A diferencia de Godoy
(citado en Miranda, 2012), no entiende al arte
como algo que no se puede usar y permite en-
contrar disonancias con respecto al concepto de
arte. Fogg (2014), en su libro Cuando la moda
es un arte, también sostiene esta posicién, i
bien aclara que no toda la moda es arte, sino
ciertos objetos; de hecho, selecciona en su obra
ochenta disefios que considera piezas iconicas.
La autora explora por qué determinadas pren-
das de temporada se convierten en cldsicos que
permanecen imperturbables con el transcurrir
del tiempo y pasan a ocupar un lugar en la his-
toria de la moda. Aqui aparece otra discusién
que no podemos abordar en este texto: que es
clasico, qué no lo es, y si es la perdurabilidad la
que otorga ese cardcter de clasicidad.

Por dltimo, E. Schiaparelli, la recono-
cida disefiadora italiana de la década del "30,
consideraba que “disefiar moda, para mi no es
una profesion sino un arte” (Butenegro, 2015,
p. 4). La disefiadora mantuvo una relacion de
amistad y colaboracion con los surrealistas fran-
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ceses de la época, trabajé junto a Dali, Bérard
y Cocteau, quienes disefiaron telas y accesorios
para sus vestidos. El surrealismo y el cubismo
influyeron en sus propuestas. Usé como inspi-
racion el trabajo de Picasso para estampar telas
con articulos de periédico y los dibujos de Jean
Cocteau para los bordados de sus telas.

Posiblemente, las diferentes posturas
se dan debido a las multiples definiciones de
arte y de moda, de las distintas formas de de-
finir y entender cada uno de estos conceptos.
En este sentido, ;qué entendemos por moda?
Doria (2012) sefiala:

La moda es una forma especial de ador-
nar y significar el cuerpo. Esta incide
directamente en la identidad individual
y colectiva. Se podria decir que es una
manifestacion de nuestro ser, identidad
o estilo, influenciado por una tendencia
actual en el mercado. Estas pautas de
identidad estdn intimamente asociadas
a la vestimenta que decidimos Ilevar, se-
gun el contexto, la cultura, y la sociedad
ala cual pertenecemos. Son transmisoras
de informacion social y personal, por las
cuales logramos hacer juicios de valor a
través del vestuario que utilizan (p. 101).

La moda es algo que sucede en una
época, muestra una realidad en un periodo de
tiempo determinado y es un reflejo de la socie-
dad, es un sistema. El término moda no hace re-
ferencia al trabajo del disefiador o a la accién de
disefiarindumentaria, pero se usa indistintamen-
te. Se usa el término disefio de moda para hacer
referencia al disefio de indumentaria. Si bien se
entiende que no son lo mismo, en este trabajo
se utiliza de manera indistinta debido a que estd
instalada y aceptada su sinonimia; de hecho, la

bibliografia consultada en su gran mayoria utili-
za el término disefio de moda y la amplitud del
tema excede los propdsitos de este trabajo.

ARTE Y DISENO DE MODA

¢Qué es el arte?, ;el arte es arte por
ser nico e irrepetible, como una especie de
magia que viene una vez y no se repite?, ;pue-
de un disefiador de moda hacer arte?, ;puede
un artista realizar disefio de moda? Zatonyi
(2011) plantea que el arte es una construccién
humana, hecho por y para el ser humano, es
una de las barreras ontoldgicas, una barrera
que pone el ser humano ante su miedo a la
nada, su objetivo es ayudarlo a vivir. Po lo di-
cho, podemos presuponer que el arte, al igual
que el disefio, comparten caracteristicas: son
construcciones humanas y su objetivo es ayu-
dar a vivir al ser humano.

Para relacionar al arte y al disefio de
moda, dentro de los antecedentes historicos
de la Edad Media, nos encontramos con la cla-
sificacion de Artes Liberales y Artes Vulgares.
Las primeras eran aquellas que no requerian
esfuerzos fisicos, mientras que las segundas si
lo requerian. En estas Gltimas se incluian las
producciones textiles, lo mds aproximado a la
produccién de indumentaria, aunque no preci-
samente lo mismo.

¢ DISENADORES ARTISTAS 0
ARTISTAS DISENADORES?

Por un lado, se debe reconocer a los
disefiadores que con el pasar del tiempo fueron
llamados “artistas". Fernandez, citado por Torre-
cillas (2015), se refiere a dos grandes disefiado-
res de indumentaria y su vinculacion con el arte.
Para la autora, Frederick Worth fue el primero
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en incluir su firma en la etiqueta de sus vesti-
dos. "Se pasé del artesano anénimo, al artista
sublime que goza de notoriedad y renombre”
(parr. 8). Sobre Elsa Schiaparelli, indica que
"posiblemente ella es uno de los pocos casos
en el mundo que consigui6 convertir en arte la
indumentaria” (Torrecillas, 2015, pérr. 8). Como
otro ejemplo se puede mencionar a Alexander
McQueen, disefiador contempordneo, quien
siempre mostrd en la pasarela sus aspiraciones
para transformar la moda en arte, baséndose en
temas como el romanticismo, lo gético, la gue-
rra, entre otros.

Por otro lado, nos encontramos con
artistas que incursionan en la moda, es el caso
de Giacomo Balla. Este artista es un conocido ex-
ponente del futurismo, una de las vanguardias
del siglo XX que cuestiond la moda y el rol del
artista en dichos dmbitos.

De manera que los futuristas con-
sideraron la moda como un asunto
pasadista’, que no se acoplaba a sus
intenciones de valorar el dinamismo
y la velocidad, considerandola incluso
dafina y fortalecedora de la debilidad
femenina, tal como lo expresé Marine-
tti, el fundador de dicho movimiento.
No obstante, pensaron en el vestido
como un asunto que competia al artey
que debia ser creado por artistas (Cruz
Bermeo, 2009, p. 1).

Los futuristas proponian indumen-
taria en movimiento, que se vaya adaptando
al usuario segun las necesidades. Ahora bien,

ambas disciplinas gozan de caracteristicas co-

munes:
Como si se tratase de un pintor o un
escultor, el disefiador dispone a su an-
tojo de telas, texturas, colores, formas y
proporciones para modelar los cuerpos
como estima conveniente, haciendo
gala de volimenes, movimiento y geo-
metria. EI proceso de creacidn recuerda
mucho al de un arquitecto que estudia
como sacar partido de todos los materia-
les existentes en el mercado mostrando
una creatividad innovadora, como los
artistas (Pérezminguez, 2015, pérr. 3).

Probablemente hay un punto en el
cual se entremezclan, es en ese espacio donde
nace una obra de arte, sin importar si lo hace un
disefiador o un artista. El arte no tiene limites,
es una construccion a través del tiempo y el es-
pacio, capaz de generar obras mediante distin-
tos lenguajes.

En el presente trabajo se aborda la vi-
sién de los que consideran que la moda es arte.
El objetivo es categorizar y agrupar las distintas
posturas con un breve analisis.

¢QUE MODA ES ARTE?
UNA CATEGORIZACION POSIBLE

Quienes sostienen que la moda es arte
han planteado cuatro argumentos: la moda que
es arte es la hecha por un artista, la moda que
es arte es la alta costura, la moda que es arte es
la basada en una obra de arte y la moda que es
arte es la que estd en los museos.

' "La palabra pasadismo, passeist, proviene de passato, significa ‘pasado’ y fue utilizado puablicamente
como un término derogatorio para etiquetar cualquier cosa, todas y cada una de las que los futuristas deseaban
abolir: museos, librerfas, academias y asi sucesivamente” (Cruz Bermeo, 2009, p. 9).
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POSTURA1:
LA MODA QUE ES ARTE ES LA
"HECHA" POR UN ARTISTA

Esta postura visibiliza como artistas re-
conocidos intervienen en prendas de disefiado-
res, por ejemplo, Damien Hirst puso calaveras
en indumentaria de Levi's (véase Figura 1) o el
caso de Takashi Murakami y Yayoi Kusama, quie-
nes intervinieron en las clasicas carteras Louis
Vuitton. Estas intervenciones transformaron a
un producto de indumentaria cotidiana en una
obra de arte. Lo que se ve aqui es que estas in-
tervenciones luego se producen en masa. Existe
un recurso en la moda que se denomina edicidn
limitada para enfatizar la caracteristica de pro-
ducto Unico sin ser Gnico: se produce una cier-
ta cantidad y se asegura al comprador que no
volveré a aparecer la prenda en otra coleccion/
temporada.

Dentro de esta categoria también se
pueden incluir a las obras hechas en conjunto
entre un disefiador y un artista, E. Schiaparelli
- S. Dali, o de un artista que incursiona en la

moda, G. Balla, Sofia Tauber Arp. Esta relacion
comenz6 en el siglo XIX, periodo en el cual la
moda comenzd a ser una muestra de sofistica-
cion, se instalaba en la cultura como simbolo de
lujo y poder adquisitivo. Como muestra se pue-
de ver el traje futurista de Giacomo Balla (Figura
2) 0 el vestido de langosta que Elsa Schiaparelli
disefi¢ con Salvador Dali (Figura 3).

En la Figura 2 vemos un traje mascu-
lino compuesto por pantaldn y saco. Se apre-
cia que el artista descompone visualmente
la anatomia desestructurando el traje con el
objetivo de usar el corte asimétrico que realiza
y los colores calidos superpuestos para lograr
un efecto similar al de sus pinturas. El hecho
de plantear estos cambios en la indumentaria
masculina de la época le otorga un mayor gra-
do de innovacidn debido a que la indumen-
taria de la época era mas sobria y de colores
neutros.

Figura 1. Indumentaria Levi’s con intervenciones de Damien Hirst (Autoria propia, 2015).
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Figura 2. Parte del manifiesto de Balla, 1914. Zapatos futuristas, quitasol futurista de pafio, circa 1925 (Educacion-
macba, 2013).

Figura 3. Vestido Langosta de Elsa Schiaparelli, 1937 (Culturacolectiva, 2015).
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En la Figura 3 aparece el Vestido Lan-
gosta, creacion de la disefiadora Elsa Schiaparelli,
propio de la moda en la primera década del siglo
XX. La disefiadora, como ya se habia mencionado,
es conocida por la relacién que estableci6 entre
moda y arte, arte surrealista principalmente. Es
un vestido largo con una silueta sencilla, de cor-
te A, lleva en la cintura alta una faja incorporada

POSTURA 2:
LA MODA QUE ES ARTE ES LA ALTA COSTURA

La moda no es simplemente una mani-
festacion de fatuidad, sino que se convierte en
un sistema permanente y, lo recalcamos, en una
realidad social e histérica. Por tanto, se puede
definir a la moda como una busqueda frenética
de lanovedad y unaforma de venerar el presen-
te (Lipovetsky, 1990).

Es asi que en la moda se distinguen
dos grandes grupos: la indumentaria cotidiana
y la alta costura. Como se mencioné anterior-
mente, no toda la moda es arte, posiblemente
la indumentaria cotidiana tiene por funcién
solo vestir (aparte de lo que signifique para la
persona que la lleva puesta) y la indumentaria
de alta costura suele expresar algo que va més
alla de su interés como vestido (Figura 4).

Pardo (2008) afirma que:

El disefiador vincula un nuevo concep-
to de evolucion artistica como forma de
expresion y de comunicacién dentro de
la sociedad. Podriamos decir que el di-
sefiador es "multidisciplinar” donde su
capacidad creativa y constructiva tiende
a combinar lo estético, estudiando mul-
tiples perspectivas de amplia visién. Po-
see habilidades para la combinacién de

a modo de cinturdn, creado en 1937. Se utilizd
como material la seda, en color blanco humo, lo
que permite que se distinga en contraste el di-
bujo de una langosta color rojo vivo, creacion del
pintor Salvador Dali en la delantera de lafalda. La
langosta comenzd a aparecer en varias obras del
artista a partir de 1934, una de las més conocidas
es el teléfono langosta.

colores asi de los sistemas decorativos
en cada caso de realizacién e interpre-
tacion del disefo. Tiene una gran ca-
pacidad de abstraccion y retencién de
formas y figuras, no debemos olvidar el
nacimiento de los disefios sobre papel,
el punto de partida, los bocetos y dibu-
jos varios. (p. 17)

De esta manera, el autor busca las si-
militudes entre un artista y un disefiador. Sin
embargo, las formas de produccién también
son similares: en primera instancia se desarro-
Ila e investiga una idea para luego conseguir el
material que permita su concrecién y que final-
mente se exponga en un desfile.

Ahora bien, en la Figura 4 se observa un
vestido de Alexander McQueen perteneciente a
la coleccién denominada £/ cuerno de la abun-
dancia. Formalmente se aprecian formas curvas
y exageradas generando grandes volimenes.
Se ven hombros exorbitantes que acenttan la
pequefa cintura, seguramente haciendo alusion
ala moda de los afios 50, ya que el disefiador so-
lia caracterizarse por su aficién a ese estilo. Ha
de notarse que, a pesar de la exageracién en las
formas, atin se pueden apreciar las proporciones
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que mantienen. En cuanto a la materialidad, el Es importante mirar a la muerte por-
vestido estd hecho de plumas de pato negro, lo que es una parte de la vida. Es una cosa
que le da un aspecto de cuervo (antiguamente triste, melancélica pero romdntica al
esta ave era un simbolo romantico de la muerte). mismo tiempo. Es el final de un ciclo,
La prenda es melancélica visualmente, pero al todo tiene que terminar. El ciclo de la
mismo tiempo romantica. Hace referencia a que vida es positivo porque da espacio para
la suavidad expresada en la materialidad habla cosas nuevas (Drapers Magazine, 2010,
de una sutil y delicada muerte o descanso. Al res- p.25).

pecto, el propio disefiador declard:

Figura 4: Composicion fotografica el vestido de Alexander McQueen, E/ cuervo de la abundancia?,
otofio / invierno 2009-10, plumas de pato negro (Autoria propia, 2015).

2"El cuervo, pdjaro negro por excelencia, se ha convertido en la representacién plastica y poética de la
necesidad, innata en el ser humano, por explicar qué hay mas alla de la muerte. El Romanticismo decimondnico,
influido por el ocultismo, es una época fértil para motivos simbélicos que germinaran con fuerza durante la Moder-
nidad” (Romero Lopez, 2013, p. 203).
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POSTURA 3:
LA MODA QUE ES ARTE ES LA BASADA
INSPIRADA EN UNA OBRA DE ARTE

En otra de las categorias aparece la
indumentaria que se disefia a partir de una
obra de arte. A lo largo de la historia se ha vis-
to como diferentes disefiadores crearon indu-
mentaria tomando como inspiracion diferen-
tes movimientos artisticos. Amodo de ejemplo
podemos nombrar los vestidos de Yves Saint
Laurent, inspirados en obras de arte de Piet
Mondrian (Figura 5), Matisse, Picasso, Warhol
o Cézanne. Asimismo, se han planteado colec-
ciones, como los casos de Dolce & Gabanna
quienes en 2008 utilizaron como concepto el
expresionismo abstracto de Jackson Polock, el
Rodarte que en 2012 disefié con estampados
que recordaban a los més célebres cuadros de

Van Gogh, o el caso de John Galliano para Dior,
quien utilizé el Retrato de Adele Bloch-Bauer I'
(1907) de Gustav Klimt para la coleccién Pri-
mavera/Verano de Alta Costura en el afio 2008
(figura 06).

Esto no es nada nuevo en la historia de
la moda. Hace més de un siglo, a inicios
del siglo XX, la sastre Rosa Genoni gané
un premio en la Exposicion de Milén,
proponiendo vestidos inspirados en
las obras de Pisanello y Botticelli como
buen ejemplo y excelente bandera de
una nueva moda italiana (Tosi Brandi,
2013, p. 167).

Figura 5. Vestido de Yves Saint
Laurent inspirado en la obra
Composicién en rojo, amarillo,
azul y negro de Piet Mondrian,
1921 (Senacmoda, 2016).
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Figura 6. Vestido Dior Coleccién Primavera/Verano, Alta Costura, 2008. Inspirado en Retrato de Adele Bloch-Bauer
' 1907 de Gustav Klimt (Itfashion, 2014).

POSTURA 4:
LA MODA QUE ES ARTE ES
LA QUE ESTA EN LOS MUSEOS

Los museos constituyen espacios en
los que podemos encontrar la indumentaria
que de alguna manera significé algo para
la sociedad, aquella que por alguna razén
produjo un cambio en la sociedad, desde cri-
nolinas, corsés, sombreros de copa, hasta el
vestido cldsico de Chanel, entre otros. Si bien
la moda que se expone en el museo denota
la ausencia de un cuerpo y sus emociones,
estd expuesta para ser mirada: materialidad
e imagen al mismo tiempo que provocan
sensaciones en los espectadores. Observa-
mos moda en el Museo del Traje de Madrid,
en el Palais Galliera de Paris, en The Costume
Institute del Museo Metropolitano de Arte de
Nueva York, entre otros. Lo cierto es que des-
de hace ya muchos afios la moda estd presen-
te en los espacios museograficos.

En esta postura se considera que la
moda no es arte por estar en los museos, es
arte porque es una expresion visual, porque
las piezas generan un espacio de critica y re-
flexion, al tiempo que constituyen un medio
para transmitir un mensaje. La moda que esta
en un museo es porque se destaca sobre otra.
Por tanto, no toda la moda es arte, asi como no
todas las pinturas son arte.

En la actualidad numerosas marcas
de disefiador tienen su propio museo, tal es el
caso del Musée Christian Dior, Museo Cristébal
Balenciaga, Fundacidn Pierre Bergé-Yves Saint
Laurent, Museo Gucci, entre otros. En ellos se
muestra la historia de la marca y sus prendas
mas destacadas. Si una prenda de indumentaria
fuera arte por estar en un museo, esta situacion
¢podria ser una autoproclamacién de arte?
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Figura 7. Victoria and Albert Museum -Londres (Bdp, 2012).

ENTONCES, ; QUE MODA ES ARTE?

Entendemos que la respuesta a esta
pregunta no pasa por determinar cuél de las ca-
tegorias es la mds acertada, sino entender que
es posible encontrar arte en cualquiera de ellas.
La moda es un reflejo de la sociedad y de sus
intereses, sus creencias y sus expresiones por-
que hay prendas que transmiten sensaciones;
la moda muestra la evolucién del ser humano,
expresa cdmo se vivié en determinadas épocas.
Del mismo modo, las obras artisticas se rela-
cionan con el espacio y el tiempo en los cuales
fueron creadas, expresan el pensamiento de la
época mediante sus atributos.

Seguin Torrecillas (2015), el disefiador
Giorgio Armani concuerda con los que hablan
de lamoda como una forma de hacerarte y con-
firma asi que la relacién entre ambas es extre-
madamente estrecha; sefiala:

Ambos son medios de expresién de
gran potencia que no solamente crean
objetos bellos, sino que también son
capaces de emocionar. La industria de
la confeccidn se centra en la creatividad,
por eso mismo se convierte en un espe-
jo social y cultural que connota algtn
sentimiento o comunica alguna idea.
(parr. 4).

En este sentido, se puede decir que la
moda es una forma de expresién artistica cuan-
do es capaz de transmitir emociones:

De una manera u otra la realidad social,
sus demandas y sus condiciones, siem-
pre estdn presentes y eso coincide con
el rol que el creador decide ocupar en
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el mundo en el que vive. La imagen en
sentido figurado o literal- que constru-
ye el artista serd siempre el testimonio
emergente sobre su decision, conscien-
te 0 no, sobre su ideologfa y su relacién
con el mundo, pero también sobre su
realidad existencial (Zatonyi, 2011, p.
147).

En ese segundo sentido que le da Za-
tonyi (2011), si el arte siempre es un testimonio
emergente de una determinada sociedad, el
creador artistico actual no podria estar ajeno a
uno de los principales negocios globales como
es la moda. Y tampoco podria sustraerse de uno
de los temas centrales de este momento del ca-
pitalismo tardio como es la transformacién de
todo objeto, accién o emprendimiento humano
en mercancia.

La mercantilizacion extrema del arte,
con su circuito de artistas del jet set, movi-
mientos artisticos efimeros como publicidades,
artistas exclusivos y bien pagados, ciudades
posicionadas globalmente en base a los cos-
tosos emprendimientos de los museos, mer-
chandising de las obras de arte y también una
obsolescencia planificada de las tendencias ar-
tisticas, da lugar a que su cruce con el negocio
ya existente de la moda sea inevitable y ademés
provechoso, al menos desde el punto de vista
pecuniario para ambos componentes del bino-
mio. La moda adquiere un bamniz de cultura que
le permite acercarse a un determinado mercado
de alto consumo y aspiraciones intelectuales y
el arte toma de la moda la posibilidad de difu-
sién instantdnea que brinda todo el aparataje
de la sociedad de consumo.

¢Es nuevo este fenémeno? Sin duda,
no. Siempre hubo arte dependiente del poder,
arte de excelente y superlativa calidad como el

producido para Ciudad del Vaticano en el Re-
nacimiento. Esta constatacion, es, si se quiere,
poco agradable desde una posicién ideoldgica
del arte como expresién del talento y sacrificio
de un individuo sin otro compromiso que con
su conciencia, o incluso de aquella més progre-
sista del arte como expresion de las cualidades
culturales de un determinado pueblo. Pensar
en el maridaje del arte y la moda en cualquiera
de las cuatro categorias desarrolladas implica
pensarlas dentro de ese circuito comercial. Es
de hacer notar que, incluso movimientos artisti-
cos que originariamente fueron claramente an-
tisistemas como el Punk, fueron atrapados por
la avidez de formas que requiere la renovacion
constante del circuito comercial.

Sin embargo, y como sucede en varios
campos de estos momentos de la historia hu-
mana, el vinculo tan directo entre arte y moda
puede ser un vehiculo para que algunas expre-
siones artisticas de nuestros paises latinoame-
ricanos puedan acceder al conocimiento del
mercado global. Para eso seria necesario una
serie de acciones publico-privadas enmarcadas
en una politica publica de promocién de los
disefios locales, regionales o nacionales que
incluyan, entre otras cosas, la participacion de
artistas latinoamericanos. Buscar los resquicios
en el aparato de la gran industria de la moda,
en cualquiera de las cuatro variantes citadas,
serfa un reformista, pero interesante ejercicio
identitario.
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Resumen

La produccidn de textiles y modas a nivel industrial ha causado grandes problemas de con-
taminacién ambiental, problema que ocasiona no solo la produccién masiva, sino también la de
menor escala y la produccion de cada uno de los ciclos de vida de una prenda. El presente trabajo
analiza los diferentes procesos que intervienen en la produccién de una prenda y las posibilidades
de solucién eficiente y viable para disminuir la contaminacion ambiental.

Palabras clave: industria textil, moda, moda ecolégica, sustentabilidad.

Abstract

The production of textiles and fashions at industrial level has caused great environmental
problems, which is not only caused by mass production, but also by smaller- scale project and the
production of each of the life cycles of the garment. The present work analyzes the different proces-
ses involved in the production of a garment and the possibilities for an efficient and viable solution
to reduce pollution.

Keywords: textile industry, fashion, ecological fashion, sustainability.
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INTRODUCCION

La insaciable avidez por la renovacién en la
moda no solo estd provocada por los imperios
comerciales y el disfrute de los consumidores
de lo "nuevo’, sino también por la fascinacion

hacia laimagen y la narracion.
Clarie Wilcox

El siguiente trabajo propone un modelo
sustentable, en donde prime el comercio justo, la
ética con los trabajadores y procesos sostenibles
en todo el ciclo de produccion; se establecen al-
ternativas sostenibles en el ciclo de vida de una
prenda que incluyan diferentes procesos, mate-
riales, distribucion y consumo de la indumenta-
ria. La propuesta ecoldgica pretende vincular la
academia con la industria y a las empresas publi-
cas y privadas en programas interdisciplinarios.
Ademés, analiza el impacto que ocasiona la moda
en el planeta, en porcentajes reales, como efecto
del consumo de la moda a nivel mundial y local.
Se analizan dos cuadros descriptivos; uno con los
impactos de los diferentes procesos que implica
lamoday cdmo repercuten en el medioambiente
y otro, con las alternativas sostenibles y ecoldgi-
cas que se podrian aplicar en cada una de las fa-
ses del ciclo de vida de una prenda. Toma como
ejemplo de modelo sustentable a una empresa
ecuatoriana que fabrica hilo reciclado de botellas
elaboradas en plastico PET, hilo que es empleado
en la produccion de pantalones jean y bolsos.

CONSUMO DE LAMODA

Desde la Revolucion Industrial, la pro-
duccién en serie ha ganado terreno en desmedro
de la produccién artesanal y las de menor escala.
Este fendmeno ha generado a su vez, grandes

volimenes de desechos, mayor requerimiento
de personal y, en muchos casos, una produccién
desmedida, pero no se ha tomado en cuenta los
dafios colaterales que esto ocasiona. Nos hemos
convertido en sociedades de consumo que habi-
tamos en medio de industrias capitalistas.

En nuestra sociedad de consumo es facil
llegar a ser victimas de lo que se conside-
ra «consumo compulsivo»: comprar por
comprar, en lugar de hacerlo para satisfacer
una necesidad o deseo. Ir de compras se ha
convertido en una actividad de ocio, de ma-
nera que no concebimos que podamos dar
un paseo sin comprar nada por el camino”
(Ecologistas en accién, 2008, parr. 1).

Si se dirige la mirada hacia América
Latina, se visibiliza que la tendencia hacia el
consumo de ropa extranjera es un fenémeno
innegable; muchas veces se adquieren prendas
innecesarias, en las que los compradores se de-
jan llevar por el hecho de que utilizar tal marca,
original o copia, proporciona cierto estatus que lo
diferencia positivamente de otros; finalmente, lo
importante es estar a la moda. En Ecuador, el fe-
némeno moda no se visibiliza como en los paises
europeos y norteamericanos; sin embargo, los
ecuatorianos si se ven influenciados por tenden-
cias tardias que se incrustan en su entorno y que
los hacen participes de un consumo irresponsa-
ble. Pocos son los usuarios que cuestionan y exi-
gen la procedencia de los productos y realizan un
consumo responsable.

IMPACTOS MEDIOAMBIENTALES DE LA MODA

A continuacion, se presentan porcenta-
jes reales de los impactos causados que la pro-
duccién de la moda causa al medioambiente:
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PRODUCTOS QUIMICOS

La industria textil contamina un 20% de la aguas de toda la produccion global.
El uso intensivo de los productos quimicos en los procesos de extraccion y
cultivo de materias primas y en los procesos de produccion tienen un gran
impacto en el medio ambiente, especialmente en el entorno acuatico (rios y
mares).

ESCASEZ DE AGUA

El ciclo de vida de una camiseta de algodén requiere 2.700 litros de agua.

La industria mundial utiliza 387.000 millones de litros de agua al afio.
Algunos productos textiles y algunas fases de la cadena de valor requieren el
uso de gran cantidad de agua, con la consiguiente escasez para la vida
humana y otros seres vivos.

GASES DE EFECTO INVERNADERO (GEI)

La industria textil es la responsable del 10% del total de emisiones de CO2 en
el mundo, con un consumo anual de un billén de kilovatios/hora.

La cantidad y la tipologia de energia utilizada y de las emisiones generadas
(CO2 y otros GEI) en la produccion, el transporte, el uso y el mantenimiento de
las prendas es un factor importante de la huella ecologica que deja el sistema
moda.

RESIDUOS SOLIDOS

Los residuos de la industria textil suponen el 5% de los residuos totales (datos
Estados Unidos).

Alo largo de la cadena de valor se generan muchos residuos. Los mas impor-
tantes son las prendas que acaban en el vertedero, pero también lo son todos
los embalajes no reutilizables o no reciclables que se desechan a lo largo

de la cadena de valor.

RECURSOS: TIERRA Y ENERGIA

El 58% de las fibras textiles producidas en el mundo derivan del petroleo.

La fabricacién de materias primas y, por extension, la produccion de materiales
y productos acabados, por un lado, dependen de recursos finitos y, por otro
lado, requieren cada vez mas un uso intensivo de la tierra, que limita la dedica-
cién a otros cultivos, como los alimentos.

BIODIVERSIDAD

En la India se han perdido las semillas de algoddn debido a su contaminacién
por el algoddn con transgénicos (Bt. México), cuna del maiz, ha perdido el
80% de sus variedades.

Figura 1. Cuadro referencial tomado de Salcedo, E.,2014. Moda ética para un futuro sostenible, p. 28-29 (Autoria
propia, 2015).
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En la busqueda de la eficacia y eficien-
cia en los procesos y la generacién de economias
de escala, el ser humano esta apostando por el
concepto de monocultura, no solo en lo referente
al disefio o0 a los procesos de manufactura, sino
también en los tejidos y fibras y, por lo tanto, los
cultivos y las especies. Este impacto no es facil de
medir, pero es importante reconocer una pérdida
de biodiversidad.

Los dafios que la produccion textilera
industrial causa afectan directamente al planeta
que habitamosy, aunque los ecosistemas poseen
cierta estabilidad y capacidad de amortiguacion,
a pesar de la explotacién sostenida y superados
determinados niveles de alteracién, se produ-
cen cambios irreversibles que, en algunos casos,
ponen en peligro la vida sobre el planeta. No
se trata de lejanas fantasias alarmistas, sino de
situaciones relativamente cercanas. Se puede
constatar la situacién visitando, por ejemplo, el
Observatorio Meteoroldgico de Izafia y el Insti-
tuto Nacional de Meteorologia, donde se trabaja
en un proyecto de colaboracién internacional, en-
caminado a medir la contaminacidn de diversos
elementos como el anhidrido carbénico. Los da-
tos obtenidos hasta el momento confirman que
el nivel de CO2 en la atmdsfera ha aumentado a
razén de casi una parte por millon cada afio. De
mantenerse esa tendencia, en menos de qui-
nientos afios podria producirse un aumento me-
dio de la temperatura de la superficie de la Tierra
entre cinco y diez grados centigrados segn la la-
titud, lo cual acarrearia la fusién de la mayor parte
del hielo emergente en los casquetes polaresy la
consiguiente elevacion del nivel de los océanos
en varios metros; desaparecerian asi algunas ciu-
dades costeras, pues se inundarian.

Ademés de esta preocupacion, podrian
afiadirse muchas otras de similar trascendencia,
tales como:

[Los] procesos de edafogénesis que per-
miten la utilizacién continuada del sueloa
salvo de los fendmenos de erosion, a la di-
namica atmosférica que garantiza el man-
tenimiento de la calidad del aire, al correc-
to funcionamiento de los mecanismos de
autodepuracion de las aguas marinas y
continentales y a las cadenas tréficas que
sustentan la diversidad de los seres vivos
(Nicolas, 1990, p. 3).

Después de hacer un andlisis general
de los impactos de la moda, es importante ana-
lizar los diferentes procesos de las fases del ciclo
de vida de la prenda, para luego plantear solu-
ciones viables en cada uno de estos planos. A
continuacion, se muestra un cuadro que detalla
esta problematica:
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Figura 2. Datos tomados de Gwilt, Alison, 2014. Moda Sostenible, p. 14-45 y Grose Linda y Fletcher Kate, 2012.
Gestionar la Sostenibilidad en la Moda, p. 13-73 (Autoria propia, 2015).

Son varias las alternativas que nos brin-
da la sostenibilidad, pero es importante realizar
estudios minuciosos que puedan determinar los
problemas y dénde se puede intervenir; es inne-
gable que se puedan obviar varios de los proce-
s0s, pero si es posible encontrar vias ejecutables
en el camino ecoldgico y sustentable.

La idea de que la sostenibilidad augura
un mundo mejor es cierta, en la medida

en que propone una menor cantidad
de residuos, contaminacién, dafios,
destruccion, suelos esquilmados, tra-
bajadores intoxicados, reduccion de las
masas de agua, y estd basada en la reci-
procidad, la complejidad y en profundo
conocimiento de las pautas, la redes, los
equilibrios y los ciclos que intervienen
en el sistema de la moda (Grose & Flet-
cher, 2012, p.11).
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Cada vez son mads las empresas que se
suman y se estdn adaptando con rapidez y agili-
dad a un modelo de produccidn ecoldgico, bajo
una concepcién de sostenibilidad y cuidado del
medio ambiente y que adecdan sus procesos
productivos a pardmetros como valores de ética,
responsabilidad social, utilizaciéon de recursos
renovables y respeto al medio ambiente. Sin
embargo, en el campo industrial algunas con-
tindan produciendo bajo criterios del modelo
tradicional: consumo, produccidn y marketing.

A diferencia de empresas que todavia
contaminan sin medida, existen campafias co-
lectivas dirigidas a conseguir que dichas em-
presas se comprometan a cumplir estas nuevas
metas. Uno de esos casos es el de DETOX, dirigi-
da por el grupo GREENPEACE, que, a través de
sus graficas, busca la concientizacion sobre la
importancia de la conservacion del planeta y de
crear moda sin contaminacion.

Se dice que puedes saber la ultimisima ten-
dencia de la temporada mirando el color de
los rios de México y China. Esto ocurre por-
que las marcas mundiales de moda como
Calvin Klein, GAP y Victoria's Secret estdn
utilizando sustancias quimicas peligrosas
y colorantes para hacer nuestra ropa. Estas
sustancias envenenan nuestros rios, y ras-
tros de estos productos quimicos peligro-
sos también terminan permaneciendo en
muchas de las prendas que compramos.
Pero, ino tiene por qué ser asi! [...] En todo
el mundo, cientos de miles de personas es-
tan pidiendo a las marcas que la moda no
tenga un coste para el planeta. Esta misma
semana, el mayor fabricante del mundo,
ZARA, se ha comprometido a limpiar su ca-
dena de suministros, después de que més
de 320.000 personas se unieran a la cam-
pafia, pidiendo a la marca una moda libre
de téxicos (Greenpeace, 2011, parr. 1).

The hazardous chemicals
in our clothes make us all
fashion victims.

Figura 3.Imagen de
la campafia Detox
(Greenpeace, s.f., parr.2).

www. greenpeace.org/detox
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DETOX
OUR
FUTURE

Figura 4. Imagen de la campafia Detox (Greenpeace, s.f., parr.1).

El proceso de sostenibilidad obligaa en las que se sustenta y conectarlas entre si.
cambiar al sector de la moda. Cambiar hacia  Como ejemplo de aplicacién de este nuevo
algo menos contaminante, mas eficiente y  modelo sustentable y ecoldgico en el Ecuador,
més respetuoso de lo que existe hoy en dia;  podriamos sefialar el caso de la Empresa Enka-
cambiar la escala y la velocidad de estructuras  dor.

ENKADOR. EMPRESA ECUATORIANA CON UN
MODELO SOSTENIBLE EN SU PRODUCCION

.....

Figura 5. Imagen del proceso de botellas PET para la obtencién de hilo (Enkador, 2013).
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Enkador es una empresa ecuatoriana
que para dar solucién a la problematica de la
baja conciencia que tiene la poblacién sobre el
impacto ambiental que produce la basura, invir-
tid en el reciclado de botellas para obtener nue-
vos productos, ya sea envases, hilos de poliéster
para fabricar prendas de vestir y alfombras, re-
llenos de almohadas, entre otros; al tiempo que
genera nuevas fuentes de empleo para més de
mil personas.

Las botellas son elaboradas con plasti-
co PET (Polietiléntereftalato), y su consumo en
el mundo supera los 19 millones de toneladas
anuales, cifras del 2013, seglin datos publica-
dos en el video institucional. Estos productos se
constituyen en parte importante de la basura
que se genera anualmente, 45% en volumen,
més si consideramos que actualmente solo se
recicla el 20% de dicho volumen. Se utilizan
esencialmente como envases para bebidas
carbonatadas, aguas, aceite, alimentos, medi-
camentos y cosméticos. Tras cumplir su funcién
estas botellas terminan su ciclo de vida como
recipientes. Sin embargo, si luego se convierten
en materia prima de nuevos productos se inicia
asi un nuevo ciclo.

Esta ha sido una de las propuestas
ejecutadas por Enkador en Ecuador: usa las
botellas para fabricar hilos de filamento de
poliéster y poliamida. La fabrica mantiene una
produccién promedio de 6.000 Kg al afio, de los
cuales el 47% se exporta a Colombia, Venezue-
la, Chile, Perti y Centroamérica y el 53% restan-
te se comercializa dentro del pais, solventa las
necesidades del mercado nacional. Los produc-
tos fabricados por la empresa se utilizan como
materia prima para la produccion de tejidos
planos y tubulares, etiquetas, cintas, cordones
y para la confeccién de prendas de vestir, calza-
do y articulos de cuero. Desde abril del 2004,

la empresa obtuvo la certificacién de la norma
internacional 1SO 9001-2002, lo que garantiza
la calidad de todos los articulos que produce
(Saldarriaga, 2010).

PROPUESTA DE DISENO ECOLOGICO Y
SUSTENTABLE EN ECUADOR

Al reconocer los escenarios actuales, es
pertinente pensar en propuestas que se podrian
aplicar en el Ecuador para crear de ese modo
una vinculacién entre la academia y el disefio
y, @ su vez, que permitan la intervencidn de las
empresas publicas y privadas con el fin de ins-
taurar una conciencia ecoldgica y un consumo
responsable en la sociedad. Para ello, tomamos
como referencia lo establecido por Offray Vladi-
mir Luna Cérdenas (2014) en su ensayo Ecolo-
gia de Saberes en Disefio cuando sefiala que:

los saberes en disefio son buenos can-
didatos a ser considerados sistemas
complejos: son diversos, no lineales,
interconectados y dindmicos. Si parti-
mos de la hipétesis de que tales sabe-
res conforman efectivamente sistemas
complejos interconectados entre i,
los anélisis ecoldgicos desde sistemas
complejos pueden ser una buena inspi-
racion sobre como mapear y represen-
tar las conexiones actuales y posibles
de los saberes en disefio entre si y dar
cuenta de cémo ellos conforman una
ecologia de saberes. Esta hipdtesis de
partida tomaré més fuerza en la medida
en que desarrollemos la propuesta que
ella nos permite. Si se quiere, esto pue-
de ser un tipo de pensamiento circular,
pero no uno tautoldgico, sino autopoié-
tico, que emplea un proceso de boots-




traping sencillo, la de que los saberes
en disefio constituyen una red compleja
para jalonar estados mds avanzados de
si mismos, la de que la sociedad es una
red compleja autopoiética y esto tiene
consecuencias en las epistemologias y
acciones del disefio (Luna, 2014, p.3).

Con estos nuevos pensamientos que
rompen los paradigmas establecidos, en donde
las disciplinas actdan individualmente, se abren
nuevas oportunidades para los disefiadores,
para que creen proyectos y programas multi-
disciplinarios e interdisciplinarios, en donde se
tengan nuevas miradas para establecer solucio-
nes innovadoras bajo un modelo sustentable y
ecoldgico a las probleméticas que se presenten.
Es poresto que una propuesta de solucién a una
problemética de nuestro medio se considera
pertinente e importante, con el fin de mitigar el
impacto de la industria textil y los residuos que
se generan en la produccién.

En el modelo tradicional son pocas
las vinculaciones entre industria y academia; si
bien se ejecutan proyectos de corto plazo, estos
se desvanecen con el tiempo y pierden su pro-
yeccién inicial. En un gréfico se podria ilustrar
de esta manera:

Una propuesta consiste en vincular a

Academia

Figura 6. Industria y academia (Autoria propia, 2015).
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las dos mediante el disefio, de tal manera que
la academia sea capaz de dar soluciones a los di-
ferentes problemas que se presentan en mun-
do real. Ciertamente, el disefio es una disciplina
que puede trabajar en programas interdiscipli-
narios que ayudan a establecer nuevas miradas
y soluciones, crear caminos sustentables con el
medio ambiente.

Academia

Figura 7. Industria, academia y disefio (Autoria propia,
2015).

Por ejemplo, ha sido evidente que una
problematica latente en el Ecuador es la gran
cantidad de excedentes de retazos de telas ge-
nerados por las industrias textiles nacionales.
En este contexto, la academia puede intervenir
de las siguientes maneras:

® Realizar proyectos con los alumnos de
carreras de disefio de indumentaria y di-
sefio de productos y plantear propuestas
de reutilizacién de estos retazos para que
puedan ser aplicados en nuevas prendas
u objetos textiles.

e Crear proyectos multidisciplinarias, por
ejemplo, con la carrera de Ingenieria Ci-
vil, para utilizar estos excedentes como
relleno de fundiciones.

® Incorporar maquinas desfriladoras en
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su infraestructura, que permitan crear
nuevas fibras a partir de los retazos.

* Realizar convenios con las facultades
de disefio del pais para intervenir en la
capacitacion de las empresas, en siste-
mas CAD / CAM que disminuyan los resi-
duos en el corte.

® Proponer talleres interactivos, en los
que participen nifios y personas de la ter-
cera edad para elaborar manualidades y
potenciar su capacidad de motricidad.

REFLEXIONES FINALES

Se considera que una transformacién
de nuestra forma de pensar y la generacion
de un compromiso ante la situacién del medio
ambiente es necesaria en todas las partes invo-
lucradas para que asi se realicen esfuerzos de
una formaintegral y ética. Dicha transformacién
depende del conocimiento, de los medios y las
publicaciones que apelan al sentido innato del
ser humano de proteger y cuidar la vida.

Esinnegable que la situacion actual de
nuestro planeta en relacion al medioambiente
debe ser una preocupacion de todos. Las deci-
siones que se tomen hoy, tendran sus repercu-
siones el dia de mafana.

Por tanto, es responsabilidad de cada
uno de nosotros desarrollar acciones cons-
cientes para utilizar los recursos naturales, sin
causar dafios colaterales a nuestro entorno. En
el camino de la sostenibilidad y la ecologia se
abren nuevas oportunidades para los disefia-
dores en programas multidisciplinarios que
resulten en mejores condiciones de vida para
todos.
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CONSTRUCCIONES CON CANA GUADUA

Resumen

La responsabilidad ambiental es un compromiso que toda sociedad debe afrontar. Los pro-
fesionales del sector de la construccion deben estar conscientes de que sus decisiones en el uso de
materiales provocan grandes efectos de deterioro en nuestro planeta. La aplicacion de proyectos
sustentables con materiales renovables exige la necesidad de proponer una nueva visién del dise-
fio y demandar a los ofertantes nuevas técnicas constructivas, creativas e innovadoras, materiales
adecuados, respetuosos del ambiente. Entre estas técnicas y materiales tenemos la cafia guadua,
especie de bamb, que presenta caracteristicas excepcionales para la proyeccién constructiva de vi-
viendas, con nueva visién industrial y bajo impacto ambiental, pensados y mirados desde el disefio
y lainnovacion.

Palabras clave: disefio, innovacién y desarrollo, recursos, responsabilidad, sustentabilidad.

Abstract

Environmental responsibility is a commitment that every society must face. Construction
professionals should be aware that their decisions in the use of materials cause large deterioration
effects on our planet. The application of sustainable projects with renewable materials requires the
need to propose a new vision of the design and a demand from bidders of new constructive, creative,
and innovative techniques, suitable and environment-friendly materials. Among these techniques
and materials we have gadua rod a type of bamboo, which presents exceptional characteristics for a
constructive projection of houses, with a new industrial vision and a low environmental impact, from
the perspective of design and innovation.

Keywords: design, innovation y development, resources, responsibility, sustainability.
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INTRODUCCION

Con el desarrollo del capitalismo, el
crecimiento del consumo y el rapido avance tec-
noldgico, la humanidad empezé a desarrollar
una serie de programas productivos y comercia-
les. La industria empezd a demandar grandes
cantidades de materia prima, a incrementar
procesos de transformacion de materiales y a
buscar espacios fisicos para su crecimiento. La
demanda de esta materia prima, de combusti-
bles que permiten la transformacién de produc-
tos y el incremento de desechos provenientes
de estos, ha ocasionado que nuestro planeta
experimente, a paso acelerado, un efecto des-
gastador por la explotacion exagerada de sus
recursos.

En este articulo se pretende reflexio-
nar, desde el campo de la construccidn, sobre el
accionar del disefio arquitecténico y de interio-
res en relacion con el respeto y cuidado del am-
biente. Al ser este mercado un actor que provoca
gran impacto de contaminacién y afectacién del
suelo, el aire y la biodiversidad, es responsabi-
lidad del profesional del disefio proyectar so-
luciones innovadoras y productivas desde sus
fortalezas creativas, tecnoldgicas y experimen-
tales, pensadas con criterios de sustentabilidad
ambiental.

la arquitectura sustentable puede
considerarse como aquel desarrollo y
direccién responsable de un ambiente
edificado saludable basado en princi-
pios ecoldgicos y de uso eficiente de los
recursos. Los edificios proyectados con
principios de sustentabilidad tienen
como objetivo disminuir al maximo su
impacto negativo en nuestro ambiente
a través del uso eficiente de energia y

demds recursos (Arquitectura Sustenta-
ble, 2015, pérr. 1).

El disefio enfrenta retos que llevan a
la reflexién y accién en pro de la conservacién
ambiental, asi mismo invita a la investigacion
y desarrollo de proyectos que fomenten el uso
de materiales y técnicas que aporten significati-
vamente a este propésito. Como aporte, el pre-
sente texto propone el uso de la cafia guadua,
material de facil renovacién natural, de exce-
lentes caracteristicas fisicas y estructurales para
la construccion de viviendas y edificaciones de
hasta dos nivelesy, se puede avizorar, como ma-
terial potencial en proyectos sustentables desde
la funcién, la economia y el ambiente.

SUSTENTABILIDAD Y
ARQUITECTURA SUSTENTABLE

La sustentabilidad se refiere al equili-
brio entre la demanda de recursos para un pro-
posito y su renovacion para un nuevo uso. En
términos administrativos, la eficiencia operativa
entre los outputs e inputs de una empresa tiene
un propésito claro y cumple un ciclo producti-
vo. Bajo este criterio, para ser competitivos y
eficientes los recursos deben estar en equilibrio
permanente; el desequilibrio provocaria la rup-
tura y muerte del sistema. Esto es lo que suce-
de en la actualidad en nuestro planeta, de esta
manera podemos comprender el porqué de los
problemas ambientales con los que vivimos.

Es importante que la sustentabilidad
trascienda al crecimiento constante. Asi nace el
término desarrollo sustentable, con el objetivo
de que, a largo plazo, los recursos mantengan
sus caracteristicas operativas y las personas po-
damos convivir con ellas sin efectos negativos
por SuU USo.
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El desarrollo sustentable utiliza recur-
sos renovables naturales de manera
que ni los elimina o degrada, ni tampo-
co disminuye su utilidad renovable para
generaciones futuras mientras mantie-
ne acciones eficazmente constantes o
recursos naturales que no disminuyen
como son la tierra, las aguas fredticas y
la biomasa (Instituto de Recursos Mun-
diales, Dimensiones de desarrollo sus-
tentable, los Recursos Mundiales, 1992,

p.2).

Como profesionales del disefio obser-
vamos que, en los proyectos de nuestro campo,
tratamos con términos como recursos renova-
bles y no renovables, pero sin tener participa-
cién activa y responsable, sin darles la impor-
tancia que requieren, no comprendemos que
estos pueden constituirse en una oportunidad
de produccién e impulso regional, donde la
investigacion e innovacion sean ejes transversa-
les de una nueva cosmovision latinoamericana,
de desarrollo sustentable en términos sociales,
culturales, econémicos y, por supuesto, ambien-
tales.

En el sector de la construccién entran
en escena una serie de materiales con distintos
procesos tecnoldgicos y productivos que afectan
al medio de forma considerable y que, gene-
ralmente, son de desconocimiento social. Esto
no nos exime de responsabilidad. La vivienday
sus edificaciones forman parte de nuestras ne-
cesidades primarias para la humanidad, pero,
indudablemente, son causantes de una gran
devastacidn de recursos naturales.

Todos somos responsables por la conta-
minacidn y los dafios que existen en el
planeta, en su mayoria por la afeccién a
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la capa de 0zono; pero los constructores
tenemos un pendiente alin mayor con
el medio ambiente. El sector de la cons-
truccion es responsable de consumir el
50% de los recursos naturales, el 40%
de la energia y del 50% del total de los
residuos generados (Arquitecturamexi-
0, 2011, parr. 1).

Todos los procesos para la obtencién
de materia prima que requiere el sector de la
construccion, asi como el uso del suelo para
levantar edificaciones provoca un deterioro am-
biental (Arquitecturaméxico, 2011):

e la deforestacion: deforestamos mon-
tafias para extraer el hierro y hacer vari-
Ilas, nos acabamos cerros para obtener
silice, hierro y 6xido de aluminio para
producir cemento y cal. Estadisticamente
el 50% de los materiales que utilizamos
en la construccion provienen de la corte-
za terrestre.

e Consumo de energia: la cantidad de
energia que se requiere para calentar
hornos industriales que alcanzan los
1700°c para producir cemento, acero,
cal, tabiques, vidrio, aluminio, etc, su-
mada a la cantidad de energia necesaria
para construir, a la que se consume en
edificios, y a la energia que se requiere
para transportar los materiales de un
continente a otro, constituye el 40% de
la energia consumida en el mundo solo
por este sector.

* Emisién de contaminantes: en el pro-
ceso de extraccion para producir cemen-
to se obtiene la calestra en un calcinador
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instantaneo que tan solo en 5 sequndos
libera el 95% del CO2 presente en el pol-
vo que produce la reaccién quimica que
separa la cal. ;Cudnto cemento se pro-
duce al afo?, ;cudntos elementos estdn
hechos de cemento? La Revisién Anual
del Cemento con sede en el Reino Uni-
do acaba de publicar su més reciente in-
forme mundial sobre cemento, titulado
Global Cement Report. Segin este do-
cumento, se espera que el consumo de
cemento alrededor del planeta alcance la
cifra récord de 3.859 toneladas métricas
en2012.
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Figura 1. La deforestacion, el consumo de energia y la emision de contaminantes generaron un crecimiento de mas
de 370 particulas por millén de contaminacion tan solo en el afio 2000 (Arquitecturaméxico, 2011).

Dentro de la arquitectura sustentable
es importante marcar un objetivo central. El uso
de materiales renovables hace referencia a que
puedan volver a reconstituirse en un tiempo
determinado; sin embargo, no se puede hablar
de un proceso de equilibrio cuando la demanda

provoca, por poner un ejemplo, el consumo de
30 toneladas mensuales y la regeneracion del
material tarda 10 afios. Ese andlisis, que puede
sonar superficial, es el problema més grande
que afrontamos en la actualidad: entre el con-
sumo de recursos naturales y los efectos que
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van de la mano (contaminacion ambiental, el
efecto invernadero por desechos y destruccion
acelerada de los ecosistemas).

El rol del disefiador resulta funda-
mental en este aspecto; la ética profesional y la
responsabilidad social se convierten en pilares
esenciales en los cuales el producto del disefio
debe apoyarse, aspecto ignorado por el consu-
mo y facilitismo constructivo. Como todo lo ob-
tenemos en el mercado no pensamos en cémo
obtener nuevos productos desde el compromi-
so ambiental y que luego tengan desarrollo y
demanda en el dmbito comercial.

La sustentabilidad ambiental se refiere
a la administracion eficiente y racional
de los bienes y servicios ambientales
permitiendo el bienestar de la pobla-
cién, garantizando el bienestar, sin
dafiar la calidad de vida actual y de las
generaciones futuras.

Por lo anteriormente mencionado es
indispensable pensar que como disefia-
dor la sustentabilidad ambiental debe
incluirse como principio y eje en el di-
sefio. De este modo puede integrarse
de manera mas efectiva a los distintos
sectores de la sociedad, para asi lograr
un equilibrio entre el desarrollo y los
procesos productivos, conservando el
medio ambiente (Espinel, 2014, p. 12).

El producto posible de uso es, induda-
blemente, el resultado del desarrollo constante,
evolutivo y creativo que el ser humano ha idea-
do para satisfacer sus necesidades, las bésicas
y elementales, las suntuarias o de lujo, que se
conocen a través de la mercadotecnia. El dise-
fiador genera productos a través de materiales
que permiten su consecucién, y es en este pun-
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to donde debemos empezar a actuar con un
pensamiento de sustentabilidad.

EL DISENO Y LOS PRODUCTOS RENOVABLES

En los Gltimos afios se ha creado un
nuevo paradigma de relacidn socie-
dad-naturaleza que, con variantes de
grado y forma, podria calificarse de “sus-
tentable”. Esta nocién pretende salvar
los errores de cien afios de crecimiento
desbocado y sociedad de consumo, ape-
lando a una vision del desarrollo actual
que contemple las posibilidades de
desarrollo de las generaciones futuras
(Brundtland, citado en Retamozo y Ben-
goa, 2014, parr. 4).

Desde la perspectiva del disefio, el
objetivo es crear vinculos entre los agentes so-
ciales, la técnica y la eficiencia constructiva y
construir, asumiendo un posicionamiento tec-
noldgico e identitario, con materiales propios
de la regién y reconocidos en nuestro entorno.
Esto exige vincular al disefio los bienes ecosis-
témicos, que son los componentes fisicos de
la naturaleza, con los servicios ecosistémicos,
recursos intangibles, 0 mecanismos autorregu-
ladores de la naturaleza.

Estudiar los ecosistemas, comprender
su funcionamiento y respetar las espe-
cies que los habitan, ademds de servir
para percatarnos de lo que tenemos,
debe contribuir a saber cémo usarlos
bien; también debe recordarnos que
nuestra historia econdmica y cultural
estd intimamente ligada al uso de la
biodiversidad (Garcia, 2014, p.11).
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Disefiar para el desarrollo sustentable
implica identificar nuevos modos mds eficien-
tes y directos para satisfacer necesidades y en-
fatizar en el beneficio producido més que en el
producto como tal.

Un producto sustentable deberia mini-
mizar el uso de recursos no renovables
y la produccidn de desperdicios durante
su ciclo de vida, brindando como output
del mismo un beneficio o utilidad al
usuario. Si ademas el producto brinda
un beneficio social, entonces el criterio
de sustentabilidad es alcanzado (Si-
mons, citado en Chambouleyron, Arena
& Pattini, 2000, pérr.18).

No existe en la actualidad un produc-
to o servicio que tenga el maximo puntaje en
sustentabilidad. De hecho, no existe una herra-
mienta de medicion del nivel de sustentabilidad
de un producto; sin embargo, disponemos de
informacion técnica y ancestral sobre materiales
que cumplen con estos propésitos. Uno de esos
materiales, propio de nuestro medio, es la cafia
guadua, un material estructural con grandes ca-
racteristicas estéticas y funcionales. En este arti-
culo, pongo a discusion el uso de este material
desde una mirada de sustentabilidad.

PRODUCCION DE DISENO CON PENSAMIENTO
SUSTENTABLE: LA CANA GUADUA

La industrializacién de la cafia guadua,
desde la vision de la sustentabilidad, esta enfo-
cada el eco-disefio. En este sentido, el disefio
y construccidn proyectan acciones que selec-
cionan materiales de bajo impacto ambiental,
aplican procesos alternativos, optimizan recur-
s0s constructivos y una mejora o diferenciacién

clara de otros de tal manera que se evidencie un
desarrollo innovador y creativo.

Si bien es cierto que el procesado de ma-
terias primas y la fabricacién de los mate-
riales generan un alto coste energético y
medioambiental, no es menos cierto que
la experiencia ha puesto de relieve que
no resulta facil cambiar el actual sistema
de construccion y la utilizacién irracio-
nal de los recursos naturales, donde las
prioridades de reciclaje, reutilizacion y
recuperacién de materiales, brillan por su
ausencia frente a la tendencia tradicional
de la extraccion de materias naturales. Por
ello, se hace necesario reconsiderar esta
preocupante situacién de crisis ambien-
tal, buscando la utilizacion racional de
materiales que cumplan sus funciones sin
menoscabo del medio ambiente (Arenas,
2000, pérr. 10).

Figura 2. Forma y textura de la cafia guaduia
(Cobo, 2008, parr. 6).
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la cafia guadia es una graminea
gigante, pertenece a la familia del bambu. A
nivel mundial existen alrededor de 1500 espe-
cies, de las cuales aproximadamente 280 son
nativas de la region. Es cultivada en regiones
tropicales y subtropicales del Ecuador. Es uno
de los materiales mas versatiles y se ha usa-
do de diversas maneras, principalmente en
la construccion. La especie a la cual hace refe-
rencia este trabajo es, de acuerdo con la cla-
sificacion de Humboldt y Bonpland, la ‘Bam-
busa Guadta’ (Guadta Angustifolia Kunth). Se
destaca de las demds por sus excepcionales
caracteristicas fisico-mecanicas, que describiré
més adelante, lo que le ha permitido ser cono-
cida como el acero vegetal (Cobo, 2012, parr.
9). Ademas, tiene una vasta historia de uso,
lo que la asocia con la identidad aborigen de
nuestros pueblos.

Sin embargo, hoy en dia, este recurso
forestal no esvalorado. Una de las razones es la
desconfianza en su durabilidad, una falsa con-
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cepcién del material que termina por ser rela-
cionado con la pobreza; ademds se ha creado
desconfianza en la sociedad de todo material
que se aparte de los métodos “convencionales”
de construccién basados en hormigén. Otra ra-
z6n es la falta de cultura de proyeccién en su
industrializacién. La comunidad de profesiona-
les no ha desarrollado proyectos sostenibles a
largo plazo, probablemente por la escasez de
conocimientos técnicos, falta de infraestructu-
ra de produccién y desconocimiento sobre el
control de calidad en la materia prima.

La Guadta Angustifolia tiene fibras na-
turales muy fuertes que la colocan entre
las 20 mejores especies de bambues
del mundo. Estd demostrado que con
ella se pueden desarrollar productos in-
dustrializados tales como paneles (aglo-
merados, laminados, pisos), viviendas y
artesanias (Tandazo, 2012, p. 41).

Figura 3. Usos y expresiones de la cafia guadtia (Cobo, 2015).
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Lo que me motiva a analizar a la cafia
guadda como material altamente competitivo
y sustentable es la preocupacion sobre la arti-
culacién del disefio con los diferentes actores
sociales.

El diseflo como motor de la economia se
involucra en los diferentes aspectos de
la vida cotidiana como una interfase en-
tre el ser humano y su entorno, enten-
diendo al entorno no solo como hecho
tangible sino también como todo lo que
hace a la cultura del ser humano.

Es necesario entonces, pensar el merca-
doylasociedad de manera relacionada,
es decir, sin sociedad no hay mercado,
esto con el fin de “desatanizar” el disefio
como negocio. El negocio es el no-ocio,
la negacidn del ocio, por lo tanto, la ca-
pacidad de hacer negocios de disefio es
la capacidad de trabajar dentro del mar-
co de una sociedad y un determinado
contexto econémico (Doldan, 2008, p.
3).

El disefio tiene la capacidad de in-
volucrarse con la cultura y sus saberes an-
cestrales. La construccién con cafia guadta
no es una novedad en nuestro pais, existen
construcciones altamente tecnoldgicas y con
resultados estéticos muy importantes que se
han convertido en obras exclusivas. El pro-
blema radica en que la técnica constructiva
demanda mucho tiempo y se necesita mano
de obra especializada que en la actualidad es
dificil conseguir.

En el ambito constructivo, con los Ila-
mados sistemas tradicionales, la aplicacién de
estas técnicas ancestrales se vuelven costosas, a
pesar de que la materia prima es sumamente

econdmica (en la costa ecuatoriana, una cafia de
6 metros de largo tiene un costo al por mayor
de $1,00 por unidad, mientras que una correa
de hierro de 10cm de ancho y 6 metros de lar-
go tiene el valor de $20,00 por unidad), lo que
puede generar grandes reflexiones.

Asi, al considerar al disefio una activi-
dad propiamente humana, lo entende-
mos como parte de un estrato antropo-
morfo, ya que genera modificaciones
en el mundo exterior, configuracién del
entorno artificial. Sin embargo, al en-
contrarse entre lo material y el sentido,
el disefio introduce transformaciones
en el ambiente (Fernandez, 2014, p. 2).

La vision de nuevos proyectos pro-
ductivos nace de la oportunidad que crea las
politicas gubernamentales, fundamentadas
en los cambios de la matriz productiva, la ca-
pacidad innovadora del quehacer del disefio
y la investigacion que empieza a desarrollarse
en el pais.

Hoy se puede observar a tres genera-
ciones que se desarrollan plenamente: los no
nativos tecnoldgicos, los introducidos en la tec-
nologia y los nativos tecnolégicos. Este escena-
rio comdn nos permite ver las grandes diferen-
cias entre la concepcién del mundo virtual y el
mundo real; asimismo en el futuro, las grandes
ciudades estaran formadas por los introducidos
en un mundo pensando en la ecologia y los na-
tivos ecoldgicos, el escenario serd distinto para
el desarrollo de nuevas técnicas y nuevas tec-
nologias. Este pensamiento sustenta mi vision
de proyectar una serie de productos pensados
desde una base de sostenibilidad, un producto
desarrollado por el disefio y pensado desde el
disefio.
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En algunas décadas la mayorfa de la po-
blacién del planeta vivird, por tanto, en
un ambiente urbano. Gran parte de es-
tas nuevas metrépolis no han sido toda-
via construidas o estan en construccion.
El modo en el que estas nuevas ciuda-
des emergerdn y las formas de vida que
en ellas tendrén lugar, determinardn el
grado de sostenibilidad o de insosteni-
bilidad a escala global de la sociedad
futura.

Incluso si no podemos dejar de preocu-
parnos al observar cémo se estd desa-
rrollando el fendmeno hoy dia, parece
necesario pensar en la posibilidad de
un cambio que, en algin modo, la evo-
lucién hacia esta inmensa megalépolis
planetaria pueda orientarse hacia la
sostenibilidad (Manzini, 2002, p. 131).

PRODUCTOS DISENADOS

Sobre las caracteristicas técnicas y fisicas
sobre la cafia guadUa existe informacion muy ac-
tualizada y detallada, una de estas fuentes de in-
formacién es el documento escrito y validado por
el Instituto Ecuatoriano de Normalizacion, INEN:
la guia préctica del uso del bambu y la cafia gua-
dta, recomendaciones para el uso en la construc-
cion. Nos proporciona insumos para disefiar un
sistema constructivo sustentable.

SISTEMA CONSTRUCTIVO PARA VIVIENDAS
EN CANA GUADUA

Este articulo presenta una propuesta
de industrializacion de la cafia como elemento
constructivo de una vivienda en la Costa y Sierra
ecuatoriana.

CONSTRUCCIONES CON CANA GUADUA

e Disefio y proceso de detalle construc-
tivo para columnas estructurales de vi-
viendas antisismicas, vigas de anclaje
a columnas para estructurar en sentido
horizontal (entrepisos, cubiertas).

e Sistema de paredes (exteriores) y de
paneleria interior en cafia (sistema de
directrices, generatrices y cortes).

* El producto se estandariza en dimen-
siones y presentaciones de posible co-
mercializacién.

e Tableros de fibras de bambd de alta
densidad y durabilidad para interiores y
exteriores en varios disefos.

e Lanas de fibra de celulosa de bambd
para control actstico y control de tempe-
ratura.

DISENO Y PROCESO DE
INDUSTRIALIZACION DE LA CANA GUADUA

Cimentacion y levantamiento
de columnas de cafa:

Disefiar un sistema constructivo anti-
sismico con cafia guadua es posible y factible
por las caracteristicas fisicas de la cafia. El detalle
constructivo se presenta en el siguiente gréfico:
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Figura 4. Columnas de cafia guadta conectadas a ci-
mientos (Arquba, 2009, p. 16).

Figura 5. Sistema de estructuracién de columnas de
cafa guadda (Arquba, 2009, p. 22).

Propuestas alternativas.
Cimiento y sobrecrecimiento:

Para la estructuracion de las columnas
es necesario considerar un cimiento propio para
una vivienda con un sistema de columnas de
hormigén armado, hierro o madera. Sobre el
cimiento se colocard un sobrecimiento que po-
drd ser metdlico o de hormigdn armado donde
la columna de cafia se amarre con el cimiento
a través de varillas de hierro que vayan al inte-
rior de la cafia, se sujetara con un par de pernos
- esto en el primer canuto de la cafia que serd
rellenado con un mortero de cemento, arena y
gravilla.

Figura 6.: Sobrecimiento de madera y anclaje de cafia
guadua (Autoria propia, 2015).

Las columnas podran ser formadas por
una, dos, tres o cuatro cafias segun la necesidad
del soporte de la estructura, y podran ser unidas
de forma lineal o de combinatoria estructural.

Columnas pre-fabricadas:

Las columnas tendrén el detalle ya in-
dicado de amarre a los cimientos de hormigén
y tendrdn una altura estandarizada de 2,70my
de 5,40m. Se podran armar composiciones de
varias cafas.

Figura 7. Posibilidades de estructuracién de colum-
nas (Autorfa propia, 2015).
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Paredes y tabiques:

Las paredes estardn compuestas por
una serie de cafias que formaran el cuerpo de la
pared (generatriz), estas estaran dispuestas de
forma lineal y se anclarén a dos gufas (directri-
ces) que se encuentran en la base y en la parte
superior de la pared. Cada cafia se sujetard a
las directrices a través de tornillos. La directriz
superior e inferior serd un molde, elaborado de
un proceso industrial con la cafia, propio para el
anclaje de cada cafia. El panel se sujetard al so-
brecimiento a través de pernos de anclaje y este
se juntard a la columna de estructuracion de la
vivienda. Sobre la columna de estructuracion se
colocard una tapa o molde de bambu que se an-
clard con la directriz superior del panel.

Figura 8. Paredes en cafia guadua (Autoria propia,
2015).

Las paredes tendran un detalle en la
base de madera para poder anclar a través de
un canal un tablero de bambu o de fibro cemen-
to de 12mm para que la pared hacia el exterior
o interior pueda ser empastada o recubierta con
materiales a gusto del constructor. También se
podran incorporar ventanas y puertas. Para este
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cometido se elaborardn marcos y cargadores
que trabajen como dinteles para las estructuras
de las paredes de cafa.

Figura 9. Alternativas de recubrimiento (Autoria pro-
pia, 2015).

Paredes y divisores para espacios interiores

Para la ambientacién y la construccion
de paneleria interior se pretende crear directri-
ces de varias formas que permitan que la cafia

guadua se convierta en lineas generatrices que
en la continuidad de la directriz formen una ta-

biqueria en superficie curva.

Figura 10. Divisores curvos (Autoria propia, 2015).
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CORTES YTIPOS DE ANCLAJE PARA
COLUMNAS Y VIGAS DE ESTRUCTURACION

Juntas permanentes de bambu

El uso del bambd en construcciones
permanentes necesita juntas que puedan trans-
portar las fuerzas de presion y tension de una
parte a otra sin causar mayores deformaciones.
Como se ha demostrado en algunos ensayos,
generalmente las juntas son los puntos mas
débiles y las fallas se deben envolver con una
cuerda o soga de una fibra sintética, alambre de
acero galvanizado o bridas galvanizadas.

Figura 11.Tipos de anclaje y amarre con cafia guadta
(Instituto Ecuatoriano de Normalizacién, 1976, p. 20).

TABLEROS DE FIBRAS
TRITURADAS DE CANA GUADUA

Con los retazos y cortes de rechazo en
el proceso de elaboracién de cortes para pare-
des y paneles, asi como cafias que no pasan
el proceso de control de calidad, se producirdn
tableros de alta densidad y durabilidad en for-
matos de 1,20m * 2,50m, similares a los ta-
bleros que hoy se conocen con el nombre 0SB
(Oriented Strand Boards) particulas orientadas
por medio de virutas prensadas en muchas ca-
pas y unidas).

Figura 12. Ejemplo expresivo con tableros OSB (Alejan-
dro, 2009, p.1).

Las hojuelas son mezcladas con ceras y
adhesivos para posteriormente ser sometidas a
altas temperaturas y presiones, lo que da origen
a los tableros.

Su fabricacién es ecoldgica en el senti-
do que los adhesivos y las ceras usados
en su produccion son estabilizadas y cu-
radas durante el proceso de modo que
no hay una emisién de gases medible,
también hay un mejor aprovechamien-
to de la madera con respecto a otros ta-
bleros (Arcia, 2011, p. 1).

Figura 13. Ejemplo expresivo con tableros OSB (Alejan-
dro, 2009, p.2).
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Figura 14. Uso de tableros OSB en la estructuracién de
paredes (Arcia, 2011, p.1).

Estos tableros son utilizados para cons-
truir paneleria interior y exterior, como elemen-
tos determinantes y constitutivos en el espacio
interior.

Figura 15. Uso de tableros OSB en la estructuracion de
paredes (Golenda, 2016).

LAMINAS DE CONTROL ACUSTICO Y
CONTROL DE TEMPERATURA

Por dltimo, se ha desarrollado un pro-
ducto que se obtiene de la celulosa proveniente
de la cafia guada. El objetivo es maximizar el
potencial de la cafla como materia prima, no ol-
videmos que este material tiene la capacidad de
crear una gran cantidad de productos utilizando
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todos los recursos que esta planta presenta.

Las ldminas tipo piel son tejidas entre
las paredes generadas por los tableros de bam-
bu triturado como el interior de un sanduche.
La celulosa serd tratada, secada y con una serie
de aditamentos y productos de orden quimico
seran estandarizadas en un formato de 1,22m
por 2,44m. Estas ldminas serén tejidas con un
alambre de amarre galvanizado para mejorar su
tensado e instalacién.

Figura 16. Simulacién de la propuesta de ldminas de
control actstico mencionadas en el articulo (Zuluaga,
2010).
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EXPERIMENTACION

Las etapas de experimentacién surgen
de las etapas de analisis estructurales y cons-
tructivos de la cafia guadua, la versatilidad y
propiedades del material, asi como su aporte
expresivo y funcional.

La primera parte del proceso de and-
lisis se fundamenta en el disefio de una cons-
truccion con proyeccién antisismica y como
este soporte inicial de una losa de hormigon y
cimientos podria conjugarse con el manejo de
la cafia guadua como elemento estructural.

En una segunda etapa se analiza las
propiedades de la cafia y un disefio de estan-
darizacion de paredes prefabricadas con formas
dindmicas y determinadas por elementos de
directrices y generatrices.

Una tercera etapa consiste en la expe-
rimentacién del disefio de detalles construc-
tivos que optimicen la técnica y vuelvan mds
factible su industrializacién desde un enfoque
constructivo, creativo e innovador. Se debe
considerar las posibilidades constructivas y
anélisis de relacion constructiva y morfolégica
con los elementos del espacio interior del es-
pacio construido para crear tableros de bambd
triturado y laminas de control aclstico y de
temperatura con las celulosas provenientes de
la cafia guadua.
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Figura 18. Propuesta estructural y expresiva con cafia guadua (Autoria propia, 2015).
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CONCLUSIONES

Este articulo reflexiona sobre la sus-
tentabilidad como concepto, explica por qué el
sector de la construccién es altamente contami-
nante y cémo el disefio arquitectonico y de inte-
riores esté directamente ligado a este campo. La
preocupacion por el ambiente presenta oportu-
nidades y también responsabilidades. Por tan-
to, pensar el disefio desde esta Gptica supone
desarrollar proyectos factibles y sostenibles en
el tiempo y, a través de la investigacién, supone
innovar hasta encontrar resultados funcionales
y atractivos para el entorno social.

Nos alimenta la profunda conviccién de
que es imprescindible transitar hacia
una nueva cosmovision que sustituya la
aln vigente. La idea de sustentabilidad
nos estd ayudando a disefiar y dibujar
una nueva visién, una nueva compren-
sién, una nueva cosmologia, urgente y
necesaria para enfrentar los enormes
desafios que enfrentamos. Porque el
cambio fundamental de realizar no
estd tanto en el plano de la tecnologia,
ni de la politica o de la economia, sino
que estd radicado principalmente en el
plano de nuestras creencias, ya que son
ellas las que determinaran el mundo
que habitemos (Elizalde, 2003, p. 1).

Posteriormente, el articulo dirige el
tema al uso de la cafia gadia como material de
construccion. Propone que este material tiene
un alto potencial para desarrollar proyectos con
responsabilidad ambiental y sustentabilidad
desde los procesos de construccion para vivien-
das. Ciertamente, un sistema constructivo en
cafia guadua potencia un material con carac-

teristicas ecoldgicas, ideal para proyectos de
sustentabilidad, ademds permite formular pro-
yectos desde la problemdtica de construccidn
de viviendas sociales y calidad en el habitat, a
través del disefio, como recurso productivo.

En el contexto cultural, social, econdmi-
co e industrial de los paises desarrolla-
dos, el bambu es visto con desconfianza
y como un material extrafio a los usos
locales de la construccion. Y, efectiva-
mente, lo es, como la mayor parte de
los materiales comunes y utilizados ac-
tualmente, que con el tiempo han ido
siendo aceptados. Entonces, ;por qué
no incluir en esta linea también al bam-
bu? (Sanchez, 2012, p. 7).

En resumen, en el desarrollo de este
trabajo me he propuesto desarrollar un pen-
samiento sustentable y reflexionar sobre el
aprovechamiento de la cafia guadua, material
abundante en nuestro pais y de excelentes ca-
racteristicas de renovacion natural, para sugerir
|a posibilidad de proyectar soluciones construc-
tivas con alta eficiencia y duracion en el tiem-
po. Ademés, he buscado aportar y proponer,
a través de la investigacién y la innovacion, el
aprovechamiento de este producto de fécil uso
e instalacién en la construccién de viviendas.
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Resumen

El disefio como actividad y resultado de un proceso se relaciona con el contexto. Sin contex-
to no existe disefio, y es en esta intima relacién en que se marca la validez del producto. Se trata de
un contexto complejo, definido por el ambiente y la cultura, un contexto que mantiene un equilibrio
fragil. El articulo propone la urgencia de que el disefiador desarrolle su actividad profesional dentro
de un marco ético, responsable con el contexto, para dejar de ser actor principal de su deterioro.
Ademés, propone lineamientos dentro de los cuales un disefiador deberia realizar su actividad para
asi ejercer una profesion més responsable con su medio.

Palabras clave: ambiente, contexto, cultura, ética, responsabilidad.

Abstract

Design as an activity and as the result of a process is related to its context. Without context
there is no design. It is in this intimate relationship that the validity of a product is marked. This
complex relationship, which is defined by the environment and culture, upholds a delicate balance.
This article urges designers to develop their professional activity within an ethical framework. That s,
being responsible with the context and not with its deterioration. In addition, the research presents
guidelines within which designers should carry out their profession with a responsible stand with
their context.

Keywords: environment, context, culture, ethics, responsibility.
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INTRODUCCION

Desde el pensamiento critico, la con-
cepcion del disefio ha dado un vuelco. El dise-
fiador se involucra mas con el contexto, no sola-
mente para satisfacer las necesidades humanas
0 para lograr entrar en un mercado de ofertas
y demandas, sino y, sobre todo, para conseguir
una mayor responsabilidad ética en relacién
con el ambiente y con la cultura.

Actualmente la mayoria de profesio-
nes poseen un cddigo ético que norma sus
actividades en relacion con el contexto, con la
moral, con los clientes, etc. En el campo del di-
sefio existen muy pocas reglamentaciones a ni-
vel internacional, y en Ecuador ni siquiera se ha
planteado algo al respecto. El mayor problema
de carecer de esta normativa ocurre cuando la
actividad del disefio y sus productos resultantes
se involucran con la cultura y el ambiente, ya
que sus productos repercuten directamente en
estos factores y pueden llegar incluso a afectar-
los.

Lo que se pretende en este articulo es
plantear lineamientos éticos que deberia sequir
el disefiador cuando sus productos supongan
una relacion con el ambiente y la cultura, des-
de la perspectiva bioética y la ética cultural. A
pesar de que se reconoce la interrelacion e in-
terdependencia que existe entre el medio y la
cultura, por motivos diddcticos y por una pos-
tura tedrica, hemos trabajado en propuestas
separadas, que no difieren entre si; al contrario,
se encuentran y coinciden. Al tener cada una su
espacio de andlisis se logra profundizar en cada
dmbito y concluiren propuestas més profundas.

DISENO Y ETICA AMBIENTAL

Uno de los grandes retos de la socie-

dad actual es la proteccién del ambiente frente
a la alarmante situacién ambiental y a la necesi-
dad cada vez més urgente de un cambio estruc-
tural en nuestro modelo social. El disefio, como
practica y como producto, es actor principal de
esta realidad, por lo que resulta imperativo que
su accionar disponga de lineamientos éticos
responsables. Para proponer estos lineamientos
hemos tomado como teorfa central a la bioética
desde el principio de responsabilidad de Hans
Jonas (Acosta, 2002).

Jonas propone que es momento de
crear una nueva ética, y que hay que iniciar por
cambiar los imperativos éticos, sobre todo el
imperativo kantiano que propone: "Actta de tal
manera que el principio de tu accion se transfor-
me en una ley universal” (Jonas, cit. en Acosta,
2002, p. 90). En vez de esa ley, el autor propone
un nuevo imperativo: "Actda de tal modo que
los efectos de tu accién sean compatibles con
la permanencia de una vida humana auténtica”
(Ib.). Esta nueva ética no debe ver solamente el
bienestar humano, sino también el extrahuma-
no, es decir, ampliar el horizonte e incorporar
al concepto de bien humano el cuidado de la
naturaleza.

El estado de la naturaleza extrahumana,
toda la biosfera, estd sometida a nues-
tro poder, habiéndose convertido en un
bien cuya preservacidn pasé a estar bajo
nuestra entera responsabilidad. Se ha
transformado en una exigencia moral,
ha adquirido derecho propio; més atn,
su destruccion implicaré la sentencia de
muerte para la propia humanidad. Te-
nemos que considerar pues, que es in-
dispensable agrandar el horizonte ético,
lo cual significa no solamente conside-
rar el bien humano, sino también el de
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la naturaleza extrahumana, que pasa a
imponerse bajo la condicién de un fin
en si mismo (lb., p. 107).

Ahora bien, ;por qué es el ser humano
el que debe responsabilizarse del cuidado de la
naturaleza? El primer motivo es que ha sido res-
ponsable de su destruccion. Desde el inicio de
la humanidad, ha poseido un poder extraordi-
nario de transformacién, ha tomado elementos
de la naturaleza y los ha alterado para obtener
herramientas que lo ayuden a tener un mejor
nivel de vida y crear asi lo que Manzini (1992)
llama un "mundo artificial”. Al continuar esta
transformacion y estar desprovisto de reglas
que ordenen estas acciones humanas, el ser hu-
mano empezd una explotacién desmedida de la
naturaleza, hasta llegar a lo que hoy tenemos:
una gran destruccién de la bidsfera, altos nive-
les de deforestacion, especies extintas y muchas
en peligro de extincién, nuevas enfermedades
humanas como el cancer, entre otros efectos.
Otro factor importante es la conciencia cada vez
mayor que el ser humano adquirié sobre todos
los dafios que sus acciones han causado.

Es por esto que Jonas propone una
nueva ética basada en el principio de responsa-
bilidad del ser humano frente a la naturaleza:
“La prescripcion ética no se impone como coer-
cion, sino como una fuerte exhortacién dirigida
a la libertad del agente de transformacidn. Y es
justamente como una exhortacién singular que
la responsabilidad ética se convierte en senti-
mientos” (Acosta, 2002, p. 97). Esta nueva ética
de responsabilidad no debe entenderse como
normas que regulan las acciones de la huma-
nidad desde el punto de vista legislativo, sino
desde el punto de vista de los sentimientos; la
humanidad debe sentirse afectivamente res-
ponsable de sus actos.

EL DISENO Y EL LIMITE DE SU VALIDEZ
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En ese marco, ;qué responsabilidades
debe asumir el disefiador? Si hablamos que el
ser humano desde el inicio de la humanidad
ha transformado la naturaleza para mejorar su
calidad de vida y adaptarse a la naturaleza, y
si aceptamos el hecho de que el disefio es “la
concepcién de productos elaborados por el ser
humano, y es un instrumento para satisfacer ne-
cesidades y mejorar la calidad de vida" (Fiell &
Fiell, 2001, p. 4), podemos inferir que la huma-
nidad ha realizado disefio desde su aparicion,
inicialmente de forma empirica y solo a partir
de la revolucién industrial de forma profesional.

Entonces el disefio y el disefiador,
como actor principal de esta actividad, asume
una total responsabilidad ante la naturaleza
extrahumana y humana porque toda actividad
que desempefa -tanto en el proceso de produc-
cién como en su utilizacion- y porque todos sus
ambitos de accion (gréfico, industrial, modas,
interiores, arquitectura, etc.) repercuten en el
espacio y el ambiente. El disefio transforma el
mundo natural para formar un "mundo artifi-
cial”. Sin embargo, desde siempre, el disefio
también ha olvidado la naturaleza extrahumana
y hasta ha tenido una posicién indiferente ante
los problemas que sus productos ocasionan al
ambiente.

No obstante, la conciencia de que la ca-
lidad del medio es una de las responsabilidades
sociales del disefiador no es un descubrimien-
to actual. Ya en los afios setenta Gui Bonsiepe
(citado en Burdek, 1994) propuso interpretar
al disefio industrial como un medio que po-
dria mejorar la calidad ambiental. En 1979, el
Design Zentrum de Berlin (Ib.) realizé una des-
cripcién muy atil del disefio en el que se hablo,
entre otras cosas, de un disefio oportuno, es
decir, un disefio que sirva para algo realmente
importante y no sea simplemente un desperdi-
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cio de materiales, un disefio que no se limite a
un producto, sino que también tome en cuenta
la proteccién del medio, el ahorro energético, la
posibilidad de reciclaje, durabilidad, etc.

Pero si hacemos un andlisis de la ac-
tividad del disefiador y todos los problemas
ambientales, podemos ver que estas ideas solo
quedaron en papeles. Los proyectos de disefio
solo han tomado en cuenta el mercado, el ade-
lanto tecnoldgico o simplemente los intereses
de grupos reducidos. Muchos proyectos se han
planificado y han creado productos consideran-
do estudios sobre el impacto al medio, pero
han desestimado sus advertencias. Es por esto
que es necesario contar con lineamientos éticos
del disefio en relacion con el ambiente, en los
que se tome como teorfa principal la ética de
responsabilidad del medio propuesta por Hans
Jonas, ya que el disefiador debe ser, verse y sen-
tirse responsable de su actividad ante el medio
y empezar a construir un mundo artificial que
respete y viva en armonia y equilibrio con el
mundo natural.

Manzini (1992) propone llegar a una
nueva ecologia del mundo artificial mediante
una actitud ecoldgica del disefiador, una ecolo-
gia que se constituya en un modo de pensar y
de actuar, que oriente tanto el proceso de pro-
yecto como el de produccién. Propone adoptar
un conjunto de referencias de valor, profundizar
en temas especificos y utilizar instrumentos
dentro del proyecto para lograr nuevos resulta-
dos que estén dentro de una vision de respeto.
"La actitud ecoldgica del proyecto no debe signi-
ficar solamente introducir nuevos parametros y
nuevas condicionantes en la usual actividad de
proyecto, también significara pensar de forma
diferente, plantear el proyecto sobre nuevas ba-
ses” (Manzini, 1992, p. 99).

Esto implica, entonces, pasar de una

cultura del hacer productos sin limites ni reglas,
a una cultura del hacer productos responsables.
Implica un cambio profundo en la accién, don-
de no se incluya solo al disefiador, sino tam-
bién a todos los actores que intervienen en el
sistema del proyecto, el de produccién y, con
especial énfasis, el de consumo. Para lograr
esto, Manzini (1992) afirma que es sustancial
que los disefiadores despierten una sensibili-
dad a los problemas ecoldgicos generales, que
entiendan los efectos ambientales que pueden
ocasionar sus proyectos tanto a grandes como a
minusculas escalas, y que comprendan la gran
responsabilidad que reposa en sus manos, que
son transformadores del mundo natural.

Sin embargo, se puede llegar a pensar
que si un disefiador trabaja dentro de un mun-
do de reglas y limites, se restringen las posibi-
lidades de un trabajo creativo, libre y con ade-
lantos tecnolégicos. Es necesario cambiar esta
idea. Hay que pensar la tarea del disefiador y
sus limites desde el punto de vista de la respon-
sabilidad social y global y tomar en cuenta que
de su trabajo dependerd en buena medida el
desarrollo y la permanencia de la vida humana
y extrahumana. En lugar de considerar esta ética
como una limitante creativa, se debe entender-
la como un reto: proponer soluciones creativas,
en ciertos casos, mucho més complejas que las
soluciones comunes. Igualmente, Huidobro
(2007), al desarrollar un manual de ética para
el disefio en Chile, propuso que la idea no es
ver esta responsabilidad desde el lado negativo,
desde sus limitantes, desde lo que "no permi-
tan hacer’, sino apreciarla desde una perspec-
tiva positiva, en la que el disefio contribuya a
mejorar el entorno y la sociedad, a solucionar
ciertos retos ambientales.

Algunos de los puntos importantes
que se deberian tomar en cuenta en el disefio
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para lograr una ética de responsabilidad debe- * Disefiar objetos que imiten los ejem-
rian ser: plos de la naturaleza para mantener los

e Al disefiar uno de los objetivos primor-
diales serd el de ahorro de materiales, so-
bre todo si hablamos de materiales que
pueden ser nocivos con el medio.

e El ahorro de energia debe ser primor-
dial, asi como el tipo de energia que se
utilice, tanto en la fabricacion del disefio
como en su utilizacion, debe ser preferi-
blemente natural 0 no contaminante.

* Dentro de la eleccién de los materiales
es necesario efectuar un analisis muy
profundo de los dafios que cada uno
puede causar en el ambiente, y preferir
aquellos reciclables, reutilizables y reno-
vables.

® Generar disefios que sean capaces de
cambiar y adaptarse a nuevas necesida-
des y contextos para lograr asi la reduc-
cién de productos y, por consiguiente,
también de basura.

® [a cercania entre el recurso natural, el
disefiador y el usuario puede ayudar a la
definicién de objetos con caracteristicas
ambientales.

® Producir disefios que tengan no sola-
mente la idea de una mercadotecnia ver-
de, es decir, que transmitan un mensaje
ecoldgico a través de su forma, sino tam-
bién que enfaticen en utilizar materiales
que contribuyan a mantener la estabili-
dad del medio.

sistemas térmicos o de refrigeracidn,
para de esta manera ahorrar energia me-
diante la utilizacion de la biotecnologia y
la biomimética.

e Procurar que los productos sean du-
rables, resistentes, con una vida atil ex-
tensa, eliminando asi la idea de que si
un producto dura poco se puede vender
mas y aumentar asi la riqueza de grupos
reducidos. De esta manera se piensa so-
lamente en el bienestar de unos pocos y
en un bienestar efimero.

e Contribuir a fomentar los buenos habi-
tos de consumo de los productos.

e Educar al ser humano, ya que al ser
comunicador dispone de una gran herra-
mienta que, al ser bien utilizada, puede
ayudar a mantener y mejorar el ambien-
te, mediante campafas de informacién,
concientizacién y educacion del estado
actual del planeta y el correcto uso de los
recursos.

DISENO Y ETICA CULTURAL

Para poder desarrollar lineamientos
sobre una postura ética del disefio en relacién
con la cultura, es necesario primero estar claros
sobre lo que entenderemos por cultura, identi-
dad, ética cultural y disefio y cémo estas nocio-
nes se relacionan.

La palabra cultura cuenta con un sin-
nimero de definiciones, se la puede entender
como educacién, clases sociales, expresiones ar-
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tisticas, entre otras; pero es mucho mas que eso.
La cultura define al ser humano, estd presente
en todas las personas, constituye un conjunto
de relaciones entre ciertos sujetos y su mundo
circundante, estd conformada por creencias
comunes, valores compartidos, formas de vida
semejantes, comportamientos, costumbres y
reglas de conducta parecidos. La cultura no es
igual en todos los lugares del mundo, depen-
de de las interrelaciones, del proceso de socia-
lizacion en el que se adquiere, de la época en
la que se desarrolla cada pueblo. La cultura
estd presente desde que el individuo nace y
sigue presente hasta después de su muerte, es
el ambiente en el cual toda persona crece y se
desarrolla; por ello se puede decir con certeza
que la cultura existe en todas partes, es lo que
compartimos con los demds, son las destrezas,
habilidades, creencias, conocimientos, maneras
de expresar, sus costumbres, etc. (Malo & Moli-
nari, 1981).

La cultura no es estética, al contrario,
estd sujeta a cambios, cambios que se han dado
durante toda la historia y que sirven como me-
dio de adaptacién a las exigencias del ser hu-
mano en relacion con sus necesidades. Es ms,
se afirma que una cultura estatica es una cultura
muerta. Hoy en dia la cultura estd cambiando
mas rapidamente ya que esta influenciada por
la globalizacidn, por lo que se discute el proceso
del impacto y de los procesos de aculturacion
que aquello puede generar.

Dentro del estudio de la cultura no
debemos olvidar uno de sus componentes més
importantes: la identidad. "Con la expresién
Identidad Cultural entendemos una variedad
dotada de significado, un conjunto de diferen-
cias que pueden ser leidas dentro de un con-
texto cultural determinado como un cddigo lin-
gliistico que se aparta de los demés” (Manzini,

1992, p.146). La identidad existe cuando un
grupo humano se autodefine. Esté presente en
la vida cotidiana y en la cultura popular, es pro-
ducto del devenir histdrico y atraviesa distintas
etapas, continuamente se estd reproduciendo.
Esto permite que se desarrolle y enriquezca o
inclusive se debilite hasta desaparecer; pero es
necesario que sea reconocida como tal por los
demés. La identidad de un grupo no significa
completa homogeneidad entre sus miembros,
més bien se da una heterogeneidad o diversi-
dad en su nucleo, pero con un predominio de lo
comUn como regularidad (Castells, 2007).

El ser humano mantiene diversas ac-
titudes y necesidades que provienen tanto de
un mundo natural como de otro artificial; este
mundo artificial es justamente el que ha creado
la cultura. Las necesidades del ser humano na-
cen del mundo natural, pero su manera de sa-
tisfacerlas son parte de lo cultural. Una cultura
satisface necesidades, cumple deseos y permite
cumplirfines del ser humano; del grado en que
mejor se cumplan estas funciones de expresar,
dar sentido, integrar a una comunidad y asegu-
rar el poder de las acciones, dependera el tipo
de cultura.

Hemos mencionado antes que la glo-
balizacién constituye un factor de cambio de
las culturas. Su objetivo primordial es confor-
mar algo que podria llamarse cultura mundial,
0 sea, una sociedad con formas de vida seme-
jantes, comportamientos, costumbres y reglas
de conducta parecidas; pero esto no se ha
dado. La globalizacién no ha logrado cancelar
la diversidad, al contrario, ha desencadenado
un fenémeno de reivindicacién cultural, reivin-
dicacién de la diversidad. Y es justamente este
hecho el que queremos relevar aqui. ;Cémo
debe actuar el disefiador en relacion con las
distintas culturas?
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Villoro (2007) nos explica que la ética
solo puede referirse a comportamientos y dis-
posiciones conscientes e intencionadas y, por
eso mismo, solo tiene lugar en las personas.
Luego, la ética y la moral son caracteristicas pro-
piamente humanas. Por eso mismo podemos
hablar de una ética cultural. Para Villoro, esta
ética de la cultura deberia incluir tres puntos cla-
ves: (1) una ética de las creencias, esto es, de las
maneras en cémo la voluntad debe incidir en
la justificacion, la adopcidn y el rechazo de las
creencias comunes a una cultura; (2) una ética
de las actitudes, que se pregunta por los valores
a los que deberia dar preferencia una cultura, y
(3) una ética de las intenciones, que se ocupa de
los fines que debe fijarse para una cultura y las
acciones conformes con estos fines.

Ademas, existen dos puntos claves en
los que se debe basar la ética cultural: el respe-
to y la responsabilidad hacia la propia cultura.
El individuo debe conocer, entender, aceptar,
sentir orgullo y luchar por la permanencia, im-
portancia e integridad de su propia cultura y
también debe respetar las otras culturas en su
totalidad y responsabilizarse por su apropia-
cion. ;Como entra el disefio en todo esto?

Habiamos ya indicado en el tema del
ambiente que el disefio esta definido como “la
concepcién y planificacién de todos los produc-
tos elaborados por el hombre, y se lo puede
considerar como un instrumento para mejorar
la calidad de vida y satisfacer las necesidades".
(Fiell & Fiell, 2001, p. 4). En consecuencia, se
puede definir al disefio como un instrumento
de la cultura para satisfacer las necesidades
del ser humano. El disefio, entonces, es un re-
sultado cultural. Dentro de estas apreciaciones
estamos de acuerdo con Brandolini (citado en
Burdek, 1994), quien expresa:

Pienso que el disefio hoy en dia debe
estar en situacion de reflejar las condi-
ciones histdricas, culturales y tecnol6-
gicas. La tradicién ya no se corresponde
con la continuidad histérica, sino que se
ha convertido en un continuo ir y venir
de acontecimientos contradictorios (p.
17).

Este Gltimo pérrafo nos recuerda que
la identidad no es estatica, y en el disefio se
debe tomar en cuenta todos los cambios que
se puedan dar en determinado momento con la
identidad y la cultura de un pueblo.

Erlhoff (citado en Burdek, 1994) afirma
que el disefio debe siempre buscar un fin practi-
co, y esto Ileva a que se tomen en cuenta cuatro
requisitos bésicos: debe ser funcional, significa-
tivo, concreto y contener un componente social.
Dentro del componente social, debemos enten-
deralacultura en la que se desarrolla el disefio,
para que este no solamente Ileve una expresion
de identidad, sino también para que sea acep-
tado, entendido y, por tanto, utilizado dentro de
dicha cultura. Como se ha visto, el disefio esta
completamente ligado a la cultura, es mas, es
cultura y es por esta razon que las actividades
del disefiador deben estar regidas por una ética
en relacién con la identidad y la cultura de los
pueblos. Este hecho es sustancial si apreciamos
que con la produccién en serie se elaboran pro-
ductos sin valor cultural o que simplemente in-
tentan reproducir ciertos valores hegemanicos.

Claro que no debemos cerrar los 0jos y
rechazar los avances técnicos y tecnoldgicos que
se descubren cada dia, ya que mejoran nuestro
nivel y calidad de vida y el desarrollo mismo de
nuestros pueblos, pero si debemos mantener
nuestra identidad cultural.
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Se trata de aprender a dar a las ideas (y
a las imdgenes de las que son su vehi-
culo) el peso y la duracién que la mate-
ria como tal ya no garantiza. Sobre estas
ideas hay que construir los nuevos crite-
rios para disefiar y producir un mundo
legible y capaz de comunicar significa-
dos profundos (Manzini, 1992, p. 150).

Como disefiadoras que somos, cree-
mos que disponemos de elementos de juicio
y de la capacidad necesaria para encontrar en
nuestras culturas motivos de inspiracion y rea-
firmacion identitaria, con la responsabilidad de
sujetarnos a normas de conducta morales claras
e impecables, sabiendo que lo que se haga re-
percutird en el presente y futuro de nuestra so-
ciedad. Estamos claros que el disefio es cultura,
y que puede ser utilizado como una herramien-
ta cultural para modificar el entorno, que debe
adaptarse a un modo de vida, expresar identi-
dades, comunicarse, etc. Es indispensable, por
tanto, que el disefiador se apropie de una ética
cultural, es decir, que sea éticamente responsa-
ble y respetuoso sobre todo cuando utiliza ele-
mentos culturales propios y ajenos, para no caer
en el abuso, irrespeto y apropiacién indebida de
la cultura. Y es éticamente responsable de que
las culturas no desaparezcan, de asumir respon-
sabilidad frente a procesos de aculturacién y de
que la cultura cumpla sus funciones de expresar
emociones, deseos, modos de ver y de sentir el
mundo, sefialar valores, permitir preferencias y
elecciones, dar sentido a actitudes y comporta-
mientos e integrar a los individuos en un todo
colectivo.

Podemos enumerar algunos linea-
mientos que aporten a la construccién de un
disefio mds responsable con la cultura:

e Disefiar objetos con excelencia con el

fin de satisfacer las necesidades y me-
jorar el nivel de vida de la poblacién; el
disefiador debe esforzarse para alcanzar
productos con estandares de calidad que
respeten la tradicion y la cultura.

e Realizar trabajos de investigacién de
campo mediante la observacion y la par-
ticipacion activa para asi tener presente
|a realidad cultural.

e Establecer claramente los limites entre
culturas propias y ajenas, y realizar los
procesos de apropiacion cultural de una
manera controlada, para evitar la acultu-
racion y, en consecuencia, la desapari-
cion de una cultura.

e Disefar productos que fomenten el de-
sarrollo y progreso de nuestros pueblos
tomando como base primordial elemen-
tos identitarios propios de la cultura.

e Disefiar productos en los que se utili-
cen en lo posible elementos materiales
propios de nuestra region.

* Disefiar productos acordes con el con-
texto cultural partiendo de la identidad.

* Investigar de manera profunda los ele-
mentos culturales y sus significados para
evitar una utilizacién superficial e irres-
petuosa de dichos elementos.

e E| disefiador debe ser un actor impor-
tante dentro del dmbito de la glocaliza-
cion, que es la apropiacién a nivel local
de los elementos globalizantes, es decir,
reinterpretar y resignificar los elementos
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de fuera para que al relacionarse con
nuestra identidad cultural esta no se
pierda y, ademds, se integre de mejor
manera al contexto.

® Reconocer que somos diversos y res-
petar esta realidad; esto implica disefiar
objetos que permitan mantener una uni-
dad armodnica en medio de esta diversi-
dad

A MANERA DE CONCLUSION

El presente texto plantea la necesidad
de que se norme la actividad del disefiador me-
diante leyes o cddigos éticos y que existan en-
tidades que vigilen su cumplimiento. También
propone que el disefiador sea un agente edu-
cador, que inculque el respeto por el ambiente
y la cultura. Sus planteamientos se apoyan en
el hecho de que la actividad del disefiador po-
see un poder transformador y, por consiguiente,
una fuerte responsabilidad con el entorno. En
el momento en que el disefiador asuma, desde
los sentimientos mas profundos y vivos, que la
proteccién del ambiente y que el contexto cultu-
ral forman parte de su obligacién racional con-
tribuird a evitar que la destruccién planetaria y
cultural contintie. "Se considera responsable,
se siente afectivamente responsable, aquel a
quien le es confiada la guarda de algo perece-
dero. ;Y qué mds perecedero que la vida que
marcha hacia la muerte por la inconsecuente
intervencion del hombre?" (Ricoeur, citado en
Acosta, 2002, p. 95). Ciertamente, la ética del
disefio implica una reflexién, un anélisis critico
sobre los ideales, valores y actuaciones morales
de la conducta del disefiador.
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